do 
Rivista usicale 
Italiana. 421) Ò 


+ Sommario: 
MEMORIE: 


L. Torchi. La m camente in lia nel soli XVI, 
Vit AVI ù Pig. 
E. Adalewaky Los chan de Pfglise Greéque Orientale» 43 
A. Cametti. Saggio 








©: Qaeoti Leone elia del teca musei © say 
ARTE CONTEMPORANEA: 
©. Bomigli. La tecnica del canale d'ittcco. . . + . ur 
@. Zambiasi, Totorno alla misura degli intervalli melodici + 157 
Le Torchi. Le Maschere di P. Mascugai . 
‘abapelli. La_* qunione dell Sal di pamo di 
storico € giuridico . 











FRATELLI BOCCA EDITORI 


TORINO 
MILANO - ROMA - FIRENZE 
Rappresentanti generali per la Germania 0 l'Anstcia Ungheria 
sazmmcre a RITI — LODO. 
1901 











— n] 


COLLABORATORI 


SrranieRrI 


Adalowsky E. Gevaert F. A. Lussy M. 
Adler G. Grand-Carteret J. Mauke W. 
Binet A. Griveau M. Pougin A. 
Brenet M. Graber E. Riemann H. 
Combarieu J. Haberl F. X, Rolland R. 
Courtier J. Humbert G. Suint-Sagns ©. 


Crozals J. (de) 
Draeseke F. 
Fisenschitz 0. 

FullerMaitland J. A. 


Sandberger A. 
Soubies A. 
Untersteiner A. 
Weckerlin J. 





ITALIANI 

















Arienzo N. (d') Lisio G. Ricci C, 
Blaserna P. Lombroso 0, Roberti G. 
Branzoli G, Mugellini B. Scontrino A. 
Caputo M. 0. Nicolello E. Sincero C, 
Chilesotti 0. Noseda A. Somigli €. 
roni G, P. Pagliara R. Tabanelli N. 
Fngelfred A, Piccolellis O. (de) -Tacchinardi G. 
Favaro A. Pilo M. Tebaldini G. 
Gallignani G. Pistorelli L, i 
Gandolfi R. Polidoro F. 
Giani R. Pollini ©. 





Tachino 0. Restori A. 


Zuliani G. 


CONDIZIONI D'ASSOCIAZIONE 


La Rivista si pubblica in fascicoli trimestrali di 150 pagine circa. 
Prezzo del fascicolo separato: L. 4,50. 
Abbonamento annuo per l’Italia L. 19. — Per l'Unione L. 14 


Direzione ed Amministrazione presso la Libreria FRATELLI BOCCA 
via Carlo Alberto, 8 — Torino. 


ivista Musicale 





Italiana. 


Volume VIII. — Anno 1901. 





FRATSLLI BOCCA EDITORI 


TORINO 
MILANO - ROMA - FIRENZE 
Rappresentanti generali per la Germania © l'Austria-Ungheria 
mnermcoee è nieTEL — LOPZIO 


1901 





"torino, Stabilimento Tipograico Yincemo Bor, Vi opel, 3. 





INDICE DEL VOLUME VIII 


MEMORIE 


ADAIEWSKY (E) — Les chants de l'Église Grecque-Orien- 
PERO 2 0+ + Pigi 48-378 
CAMETTI (A.) — Saggio cronologico dele pere en 
(1754-1794) di s oi: 
CHILESOTTI (0) — L'evolazione nella serittua dei suoni 

















musicali |» SIA 128 
GRASSI-LANDI (B) — Genesi della masica ©‘) 7 500 
KUNG (H.) — Schiller et la Musique. . È sor 
PISTORELLA (L) — 11 * lore i 7 nere dist 

a n bachi to] 

_AOBERTI (6) — Lu musica in Italia mel secolo XVIII, se- 

condo le impressioni di viaggiatori stranieri . >. 519 
SINCERO (D.) — La sonata a Kreutrer . . 608 


SOUBIES (A) — La masique scandinave avant le XIX® sele > 101-255 
THIBAUT (P. 3) — Les chante de la litorgie de S' Je 








ne SUE pt E 708 
‘ORCHI (L.) — La musica istramentale in Italia nei sec 
XVI, XVII e XVI. de 1 
è TORRI () — DI Solitaire cond on Prose de la murigue di 
Pontus de Tyard. >» << /.°/ 0.0.0.» UT 


ARTE CONTEMPORANEA 





BOCCA (6.) — Verdi e la caricatura |. 20. Pag. 86 
DECUIOS (L) — i în e È sos 
DUVAL (R) — è» > a 66 
FOÀ (F.) — Il teatro lirico nazionale Tar e È 090 
— GIANI (R) — Il * Nerone , di Arrigo È sol 





MAGRINI (G.) — La revisione delle edizioni musicali >.» su 


MAUKE (6) — La nuova romana. (>>>. Puy 65 
MONALDI (G.) — Aneddoti Verdiani >. Reg 360 
SOMIGLI (C) — La teenica del canale d'attacco . +, 137-617 
TABANELLI (N) — La * questione della Seala , dal punto 
di vista storico è giuridico de: 
— Giurispruden 
‘ORCHI (1) — 
— L'opera di Giuseppe Verdi e i 
TORRI (L) — Saggio di bibliogra 
ZAMBIASI (G.) — Intorno alla wi 
lodici +» 20 157-418 
+° La date (a proposito di G. Verdi) Bibliogr i 408 









tentrale 





di P. Mascagni . 0. > 





Maschere 








caratteri principali 











Recensioni 
Storia — 219, 459, 727, 102 
Crition — 219, 472, 750, 1048. 

Estetica — 222, 475, 1044. 
Opere teoriche — 226, 482, 721, 1046. 
Strumentazione — 738, 1058. 
Ricerche scientifiche — 227, 1054, 
Musica sacra — 48, 487, 795, 768, 784. 
Musica — 489, 785. 

+ wagnerinna — 230, 488, 747, 1056, 

10 @ Giurisprudenza — 490. 

— 250, 491, 796, 1067. 

Spoglio dei Periodici — 252, 495, 787, 1 

Notizie — 240, 504, 745, 1067. 

Elenco dei Libri — 249, 518, 756, 1069. 

Elenco della Musica — 235, 516, 759, 1072. 

Indice dette Opere recensite — 1075. 

Indice alfabetico — 1077. 
























+MEMORIE+ 


La musica istrumentale in Italia 
nei secoli XVI, XVII e XVIII 


(ontinuaz. © fino, V. vol. VIT, fase, 2°, pag. 








XII 


SLI rimano a mostrare come, per ciò cho concerne la forma quale 
l'abbiamo seguita fin qui nelle sue molteplici manifestazioni, 
0 sviluppo si avverta, parallolo per legge naturale, anche nelle 
opere dei clavicembalisti e degli organisti italiani del settecento. Ed 
è una evoluzione analoga che segue nell'uno e nell'altro campo. Noi 
tralasciammo di discorrere della musica d'organo nel punto in cui la 
osservammo pervenuta ad un alto grado di sviluppo nelle opere del 
Frescobaldi, di Fabrizio Fontana, di Michelangelo Rossi e di Bernardo 
Pasquini, mentre la musica di liuto, nell'epoca stessa, cioè nella 
seconda metà del sec. XVII s'era di molto modificata nello stile, 
scendendo ad un livello poco artistico. La letteratura del liuto si perdo; 
quella dell'organo si fonde con quella del clavicembalo e si moli 
anch'essa. L'analogia che vi è fra lo stile d'uso nella musica di cla- 
Rat meta lina, VI ' 
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vicembalo e în quella dell'organo, nel 1600, l'abbiamo già considerata. 
Ed ora è appunto dai elavicembalisti del sec. XVII che dobbiamo 
muovere i nostri passi, se vogliamo spiegarci attraverso quali rivol- 
gimenti la musica di clavicembalo raggiunse la indipendenza dell'epoca 
di Domenico Scarlatti, di Martini e di Galuppi. Anche quest'ultima 
parte della mia ricerca, purtroppo non può esser breve; ma di essa 
il mio studio, che ba bisogno di completarsi in qualche guisa, non 
può far senza. Anche questo ramo della musica da camera è nel 
nostro settecento immensamente interessante; prego dunque il lettore 
a fare un altro po' di sacrificio e a seguirmi con pazienza benevola. 

La toccata per organo, come abbiamo visto, fu tra le forme mu- 
sicali più morimentate, più sovraccariche di melisme e diminuzioni, 
una composizione nella quale, senza differenza di epoche, lo slancio 
della libera fantasia si dirigera preferibilmente verso l'esteriorità 
degli efltti. Nel ricercare, nella canzone, nell'aria di danza il com: 
positore s'intratteneva di più a sviluppare i temi, Nel ricercare spo- 
cialmente lo stile fugato, imitativo, trovava un'applicazione ampia e 
castigata ad un tempo, la quale presso i buoni maestri era diventata 
abituale. Fu questo stile, furono queste forme che perrennoro in 
Ù ai clavicembalisti del settecento. II bello stile del Frescobaldi, 
ricco d'armonia, intessuto di eleganti contrappunti, insieme 
colla severa compostezza e cantabilità delle voci nel ricercare di Fa- 
col disegno vivace, col movimento fantasioso, ricco 
itazioni nei ricercari e nelle foccale di Bernardo 



























di passaggi e d' 
Pasquini e di M 
fuso in bell'armonia nello suonate di clavicembalo di Giambattista 
Lulli. È collo studio di queste e insieme delle opere de' cinque or: 
ganisti or ora nominati, che noi possiamo agevolmente spiogarei lo 
stile delle sonate per organo di Domenico Zipoli. — Ciò che afferma 
il signor Ernst von Verra, in una sua raccolta intitolata « Orgelbuch », 
pubblicata nel 1837, in cui egli ha fatto entrare una uphetta del 
Zipoli, e cioè che sulla intavolatura del maestro italiano non sia 
impresso l'anno della stampa, non è vero. A piede della prefazione, 
nell'esemplare che mi sta innanzi, io leggo chiaro: il primo Gennaro 
1716. Sono dunque le dette suonate d'intavolatura per organo e cim- 
balo del 1716. Il libro è diviso in due parti: La prima consta di una 
toccata, di versi, di canzoni, ee. Nella ssconda si contengono preludi, 
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allemande, correnti, sarabande, gighe, garotte e partite. Lo compo: 
sizioni del Zipoli sono stampate facendo uso del sistema moderno com. 
posto di due righi di cinque linee ognuno. Però, nella prima parte 
del libro, le chiavi occorrenti nel primo rigo sono quelle di soprano 
e di mezzo soprano, lo quali si alternano secondo il bisogno; nel 
secondo rigo si trova quando la chiave di basso, quando quella di 
tenore. Nell'altra parte, il primo rigo porta sempre la chiave di vio- 
lino, il secondo alternativamente quella di basso e di tenore. 

Ed ecco la toecafa di Zipoli che, dopo poche battute in cui una 
successione di determinati accordi tende a stabilire la tonalità, si 
svolge nella maniera che sente la derivazione dagli organisti italiani, 
da Frescobaldi a Pasquit iovanita dalla fresca vena del Lu 
Lo stile dei versetti è vario: quando è fugato, e allora è una piccola 
fuga alla Bach che si svolge con temi elegantemente disegnati e 
ritmati; quando inveco si tratta della toccata, è noi abbiamo allora 
un piccolo preludio svolto nella maniera di Bach. Il grando Seba- 
stiano deve avor ben conosciute o considerato queste composizioni sì 
como quelle di Frescobaldi, di Pasquini e di Fontana, che sono il 
latte di cui egli si nutrì per certo. La canzone è assai più estesa 
del verso; è ben rimarchevole in essa un sagace sviluppo del tema 
considerato nelle sue intime qualità essenziali, como si osserva nei 
preludi © nelle fughe di Bach o di Handel. Percui gl'italiani com- 
positori io credo che non abbiano assolutamente appreso questo tipo 
di svolgimento sostanziale altro che da' lor propri maestri, nello 
opero dei quali essi ne trovavano la ragion d'essere ed una applica» 
zione prestantissima. Io voglio presentare alcuni temi di questi versi 
o di queste canzoni: il lottore musicista si formerà facilmente una 
idea delle composizioni che n'escono, quando li immagini svolti 
con una sicura scienza del contrappunto nelle mani di un uomo 
di go 


















Canzona. 



















































































LA MOSICA ISTRUMENTALE IN ITALIA NEI SECOLI XY, vit 8 xv 5 














Canzona. 











La prima parte della raccolta termina con una pastorale in tre tempi: 
ne riferisco i temi 
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Largo. 








"Ti 

car 

| PI 

DELE: FEES 


e îl pedale conclusivo che è caratteristico: 





LA nivsica IstRUMENTALE iN atta vet secosi xvi, xvi a srt 7 















































La seconda parto consta di composizioni più libere, più eleganti e 
melodiche. Sono suonate 0 suifes composte di preludio, corrente, aria, 
oppure preludio, corrente e sarabanda. La seconda di queste suonate, 
pubblicata per intero nella raccolta di Litoll! « Les Maîtres du 
Clavecin », Cahier IX, pag. 38, è bella quanto lo altre: osservi il 
lettore i temi delle quattro pari i 
sarabanda è il seguente: 
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Vi segue la giga sul tema seguente: 
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Il preludio è propriamente trattato in quello stile che noi ricono- 
sciamo tipico in Sebastiano Bach; ma la sostanza melodica di Zipoli 
supera talora, nella vivacità ed espressione della linea, quella istessa 
del massimo Sebastiano, mentre poi la massima parte dei costui pro- 
cedimenti sono noti al maestro italiano. Questi n'è anzi il precursore. 
La seguente gavotta e îl seguente minuetto rivelano un'altra appli» 
cazione della tecnica bachiana: 
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Nelle partite, l'agilità e l'eleganza dei disegni è anche maggiore; ma 
sopra tutto fresca, spontanea e originale è la melodia. Un gruppo di 
partito comprende ordinariamente da dieci a tredici brevi composi- 
zioni con ritornello, gruppo che noi oggi diremmo propriamente una 
partita. Zipoli rappresenta la suonata d'organo italiano nella sua cor- 
rettezza e nella sua libera genialità ed è uno de' migliori maestri 
italiani del sec. XVIII 

lo credo che a quest'epoca circa, o ad un periodo forse di poco 
anteriore, appartenga un libretto di musica d'organo composta da un 
tale Ferrocci. Sono piccoli pezzi scritti per l’uso pratico degli uffici 
divini, versetti în forma di canone, in cui più che una buona dispo- 
sizione delle parti ed uno stile piano talvolta e composto, tal'altra 
tutto infiorato e triviale, altro non si trova. Gran parte delle com- 
posizioneelle del Ferrocci illustrano melodie sacre: se non altro si 
può osservare in esse, come la maniera di accompagnare le preghiere 
durante gli uffici divini fosse, in principio del 1700, molto viziats 
cè, in quanto al merito delle composizioni medesime, tolti 
setti più brevi in forma di canone o di imitazione 0 semplicemente 
tessuti in un'armonia piana, il resto è piuttosto cattivo. 

In ben diverso stile sono scritte le suonate e le fughe per organo 
di Floriano Aresti, i concerti e le suonate per uno o due clavicem- 
ali e le suonate per organo di Giovan Battista Predieri del 1715. 
Tutto queste composizioni constano di tre tempi, due allegri ed un 
adagio collocato nel centro. La linea della melodia si perde tra il 
folto tessuto dei i temi non hanno quella forza, quella con- 
sistenza, quell'individualità che si avverte ; tanto il clavi 
cembalo come l'organo sono poveri d'armonia. Con ciò ho detto a 
bastanza intorno alle composizioni dell'Aresti. Quelle del Predieri sono 
conderti grossi per violini, vic ioloneello e basso con cembalo; ne 
conosco uno che, oltre ai detti istrumenti, esige anche due corni da 
caccia. La forma vi è rigorosamente bipartita nel modo che sap- 
piamo giù. Il concerto migli secondo, in do, coll'adagio in 
do minore, una buona melodia, la quale però è sviluppata solo in 
quanto essa ha di esteriore. Il musicista non istudia le sue idee, non 
ne seconda l’espressione intima, verso la quale sembra indifferente e 
che forse non sente; egli le circonda di manierismmi. 

Non sono migliori, quanto a stile, le suonate per organo di Fran- 
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cesco Modonesi, della medesima epoca. Per quel che concerne la 
forma, esse mostrano chiaro dei difetti, che quelle del Predieri non 
hanno. 

L'arte vera però in Italia esiste fortunatamente ancora; e noi 
anzitutto c'incontriamo în alcune fughe per clavicembalo a tre e 
quatiro parti di Alessandro Scarlatti, che ce la manifestano ro 
busta e geniale. Eccetto queste fughe ed un'attraente suonata per 
flauto ed istrumenti ad arco, io deploro di non conoscere altra 
musica istrumentale di questo cho è tra i som 
— Nella citata collezione Litolîî vi è una fuga di A. 
(cahier IX, pag. 18). — Ora egli è da questa eccellente scuola che 
origina una nuova composizione: lo studio © il dicertimento per 
cembalo, i primi saggi della quale sono di Francesco Durante. La 
loro forma può essere considerata sotto due diversi aspetti: 0 si con- 
sidera lo studio come più tende luppare il tema © quindi 
più esteso, composto nello stile della toccata, da cui deriva il pre- 
Iudio di Zipoli e di Bach, o în quello del canone e della fuga, e 
allora egli seguo la forma che è preseritta per questo composizio 
oppure si considera il divertimento come composizione più breve, che 
seguo la forma bipartita; în quest'ultimo caso, in essa va notato, 
impositore non 
inizi questa parte con fatta per uno 
solo de' divertimenti, l'ultimo, ma preferisca servirsi di un altro 
frammento del tema medesimo. Ciò è interessante, perchè ci mostra 
come, già per tempo, nella musica di clavicembalo vi fosse la ten- 
denza di variaro almeno uno de' tratti scolastici della forma, che 
lungo s'era mantenuto inalterato nella musica a più istrumenti. Le 
suonate di Darante sono una prova di più di una esagerata applica- 
zione della tecnica tutta intesa esteriormente e per sè medesima, 
perchè, come în questa son forti, così difettano di melodia, e ne' lor 
temi han troppo spesso l'impronta della vuota graziosità settecen- 
tista. Questo manierismo seppe evitare il Zipoli, il quale — per me 
almeno — sotto ogni aspetto rimane molto superiore allo stesso 
Durante. 

Ogni cultore di musica conosce indubbiamente le suonate per cla- 
vicembalo di Domenico Scarlatt pubblicate in questi ultimi tempi 
da Breitkopî o Hartel di Lipsia; per cui posso dispensarmi dal ca- 
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ja svolge una composizione veramente bella. Gli 
altri due tempi seguono la forma bipartita; in essi predomina lo stile 
imitativo sulla base di una espressiva robustezza e cantabilità delle 
parti, quali si notano nelle affini composizioni di Bach. E anche 
qui mi permetto di citare i sogni temi: 

Non presto. 
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ratterizzarne lo stile; perd mi sembra non fuor di proposito osservare 
l'analogia ‘che esse contraggono con quelle di Durante, perciò che 
esso pure sono composte nello stile dello studio. Più che all'espres- 
sione della melodia esse tengono alla forbitezza e alla varietà di 
figurazioni caratteristiche il più delle volte interessanti, è vero, consi- 
derate anche sotto l'aspetto melodico, Qui parimente la materia tecnica 
è oggetto di quello cure diligenti e sottili, che ‘contraddistingnono i 
clavicembalisti della seuola napoletana. I tempi sono tutti vivaci, 
rapidi (allegro, allegrissimo, presto), ad eccezione di uno o due, di 
un tempo di danza e' della /nga. La sonata consta di un sol tempo, 
come quella di Durante, Anche fuga si chiama perciò una sonata di 
Scarlatti. Ta forma è ordinariamente bipartita; ma parecchio varietà 
si" presentano nell'attacco della seconda parte, ed oltre a ciò al- 
cune sonate, che questa seconda parte non ha, sono composte nella 
forma della toccata o della fantasia, di cui sappiamo l'origine. Non 
bisogna dimenticare però che anche queste forme mostrano esempi 
della bipartizione. È 

Dalle proprietà di questo stile, per quanto egli ora passi all'uno 
e all'altro maestro alternandosi di poco, è facile prevedere quali con- 
soguenze derivino al periodo musicale, al tema, considerato nella sua 
costruzione materiale, quando in processo di tempo, da una scuola 
all'altra, esse abbian costantemente procurato di isolarsi in effetti 
sempre più esteriori. Io non vorrei essere compreso male se a questo 
punto fuecio menzione delle suonate per cembalo dt Azzolino Ber: 
nardino della Ciaia «di Siena, stampate, insieme con alcuni saggi di 
contrappunti ed aleuni ricercari, nel 1727. Queste suonate sono anzi- 
tutto un po' curiose nella forma, Il primo tempo è una toccata; vi 
seguo l'altro tempo denominato canzone; L'uno è un allegro, l'altro 
un moderato. La toccata è scritta in forma libora, in forana di fan- 
tasia: più che di altro, essa consta di un'aggregazione di formule 
clavicombalistiche risolventi in effetti esteriori. Vi abbondano le pro- 
ggrossioni, le imitazioni, î passi di agilità ef similia. La canzone è 
in forma di fuga libera 0 di fiato nello stile di Seb. Bach: i temi 
sono abbastanza interessanti; l'insieme è molto musicale ; questa com- 
posizione è altrettanto sviluppata e difficile come una figa di Bach. 
Sopra il tema seguente 
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Questi componimenti del Della Ciaia sono, a quel che pare, fra î mi- 
gliori del suo tempo ed a lui la tecnica del clavicembalo deve certo 
un sensibile miglioramento e sviluppo. Nessuno dei procedimenti, che 
i clavicembalisti del settecento usarono con tanto successo, gli è sco- 
nosciuto, Lo stile legato, i passi d'accordi realizzabili in arpex: 
agili od amplissimo figurazioni che sì dispiegano rapide dall'una 
all'altra delle tessiture estreme, lo melodie arpeggiate, cce. Ma non 
mancano anche qui le composizioni deboli, prolisse, poco mus 
canzone, p. e., che si svolge sul tema seguente: 























n'è un esempio e in verità uno de' più manierati. Talora la /uya, 
cho fra tutte sembra la composizione più importante, è fin troppo 
sviluppata. È certo però che in questo compositore vi ha il sentimento 
dello sviluppo tematico secondo s'intende modernamente, e che il 
infonismo è piuttosto abbondante, se non sempre equilibrato. Il suo 
ricercare è composizione di stile severo molto conveniente all'organo. 
Perciò le qualità d'istrumentalista nel Della Ciaia sono di tal natura, 
cho raramento si rinvengono fra i compositori italiani, ed egli prendo 
giustamente il suo posto accanto al Zipoli. 

Ma, per verità, a quest'epoca si veggono già i segni precursori di 
uno stile di composizione per organo e clavicembalo, che compromet- 
terà in avvenire la sorietà e l'importanza di questa specie. Tali segni 
sono anzi tutto la poca cura della melodia, l'uso del melisma come 
tema o parto sostanziale del tema, il poco valore musicale, la man- 
canza di carattere nel tema stesso, il disegno che tende a farsi. me- 
schino e triviale. Il compositore s'aftida troppo esclusivamente alle forze 
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della sua immaginazione, rivede poco, è troppo presto e facilmente 
contento di sè. Il'lettore si recherà forse a meraviglia se tra i com- 
positori, le opere dei quali mostrano questi contrassegni, io nomino 
Benedetto Marcello. Può darsi che altre suonate di lui siano mi- 
gliori; quelle che io conosco (poche suonate a cembalo ed una ciac- 
cona, del 1701) sono sotto ogni rispetto, composizioni scadenti. Così 
le suonate per cembalo di Domenico Albertis e quelle di Giovanni 
Battista, le quali appartengono ad una medesima epoca, cioè al 1739. 
Con questi due autori si veggono introdotti nella musica di cembalo 

. non solo tutte le specie di artifici barocchi propri del secolo XVIII, 
ma anche le forme di melo accompagnamento meno musicali 
e propriamente puerili. La forma è la solita bipartita, che dalla tonica 
conduce alla dominante e dalla dominante alla tonica; nei tempi in 
modo minore essa 0 seguo lo stesso procedimento per mezzo della 
dominante minore (la forma più elementare) o per mezzo del relativo 
tono maggiore (forma un poco più artistica). 

Esempi dello stilo più debole, in questo periodo, il quale precede 
di poco e ancora si confonde coll’epoca migliore di Giambattista 
Martini e di Baldassarre Galuppi, si troveranno nelle suonate di 
Francesco Campeggi, del 1747, di Emanuele Barbella, del 1760, di 
Giuseppe Bencini, di Giov. Frane, Beccatelli, del 1730, di Paolo Sa 
lulini, di cui conosco anche un concerto per salterio e violino com- 
posto l'anno 1751. Costoro, per quanto faticosamente attaccati alla 
forma d'arte, non dispongono di un material di musica nè melodico 
nè proprio. Al contrario, a quest'epoca, come attorno agli astri mag- 
giori, si veggono alcuni organisti di minore importanza, i quali hanno 
purificato il loro stile ed han tratto dalla toccata, dalla canzone © 
dal ricercare materia © forma onde riuscire a comporre preludi e 
faglie. Lo stilo di queste loro composizioni è sostenuto: Î 





























l'un coll'altro concatenati da conseguenti sviluppi. Perciò che con- 
cerne la forma, essa è più libera: la dove sarebbe da aspettarsi l'uso 





questi compositori: A. Santelli, P. Giovagnoni, D. Consoni, G..B. Gaiani, 
. Consolini; e costoro non furon già cattivi istrumentalisti, per quanto 








ità. 
Nella grande quantità di composizioni per clavicembalo e per or- 
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gno lasciateci da Giambattista Martini occorre fare una distinzione. 
Le dodici suonate per cembalo e le dodici suonate per organo, del 
1738 @ del’ 1742,6, oltre a queste, anche i concerti per clavicembalo 
obbligato, sono le opere sulle’ quali in questo momento dobbiamo 
fissare la nostra attenzione, poichè, senza negare che in molta altra 
musica d'organo e di cembalo dal Martini, composta in varie occa- 
sioni, vi abbia certo un grado rispettabile di interesse artistico, pure 
ella è tutta da considerarsi di importanza secondaria. Il primo con- 
certo, nella collezione autografa che ho innanzi a me; porta la data 
del 1746, il secondo quella del 1750, il terzo non ha data, il quarto 
fu composto nel 1752, il quinto nel 1754, — è con violino e cembalo 
obbligati — il sesto ed il settimo (concertino) non portano data al- 
cuna. Ognuno di questi concerti consta di tre tempi, due aMegri ed 
un adagio nel centro. La forma dei tempi è bipartita anche nell'a- 
dagio. Un tratto caratteristico si asverte all'entrata del cembalo, che 
ha luogo dopo l'esposizione del tema affidata, in principio, ai violini 
ed ai bassi; quest'entrata, questo attacco del cembalo non si effettua 
sul tema dianzi udito, ma con un tema proprio, con un arpeggio, 
una figurazione, una nuova melodia, un passaggio brillante. Nel- 
l'andante sostenuto del secondo concerto il tema è attaccato dal cembalo 
solo, ed è il bello ed elegante pensiero che qui segue 















Andante sost 





Nella curiosa apodosi in -3- il cembalo entra di nuovo solo, e l'or- 
chestra seguo soltanto dopo otto battute. Alle volte il tema è soste- 
nuto dalla piccola orchestra di istrumenti ad arco, mentre il combalo 
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una melodia figurata a modo di variazione sul tema, come 
avvione nell'andante del primo concerto. Questa forma si trova pure 
usata -nella chiusa del terzo concerto. Così nel primo tempo del 
quinto concerto e nel finale del quarto si hanno esempi, secondo i 
quali l'orchestra non comincia propriamente col tema, ma con qualche 
forma d'introduzione, e fa poi sentire il tema al clavicembalo poco 
prima che questo entri e lo raccolga, éome anche avviene p. e. nel fi- 
nale del quinto concerto. Tutto ciò dimostra quanta sia 
1a cura, l'amore della varietà. Martini sa imporre al 
difficoltà tecniclfe non indifferenti e sa riposarlo ancora con opportuni 
intervalli, nei quali l'orchestra suona sola. Questo per la parte della 
fattura esterna. In quanto al valore intrinseco delle composizioni ed 
allo stile, è certo che esse, prese singolarmente non sono tutte egual- 
mente forti ed importanti. Anzi tutto, in generale, al Martini fa 
difetto la melodia; poscia il suo tema si arricchisce presto e troppo 
di abbellimenti affatto esteriori o estranei alla sua linea © si svi- 
luppa poco. Più che l’espressione, nel disogno della melodia, è ve- 
duto, è calcolato il buon rapporto dei numeri, la buona disposizione 
di dissonanze © consonanze alternato. Tutto ciò ne lascia in generale 
indifferenti, o freddi. Ma alcuni temi interessanti. forniscono conte: 
nuto © forma a buoni tempi e fra essi citerò l'andante del primo 
concerto col tema : 
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il sostenuto del secondo concerto: 
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il finale di questo medesimo concerto, o a dir meglio, il suo ultimo 
brano: 
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il primo fempo della Sinfonia con Violino e Cembalo obbligati: 
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ed altri che per brevità ometto. Anche singolarmente osservati, questi 
tempi sono di una singolare bellezza e varietà. Ma non è sulle sin- 
gole parti che io vorrei richiamare l’attenzione degl'intlligenti, bensì 
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invece sull'organizzazione degl'interi concerti, che è a sperare qual- 
cuno sappia far rivivere. 

In quanto alle molte suonate per organo dallo stesso Martini com- 
poste, riunito insieme a suonate per clavicembalo (alcune belle, altre 
bizzarre) in un volume di miscellanea autografa, basterà che io ne 
faccia menzione. Egli cominciò con una raccolta di sei suonato per 
organo che sono insignificanti. La scelta possibile delle suonate d'or- 
gano e di cembalo noi la vediamo nei volumi stampati. Queste 
suonate consistono di tre e di quattro tempi, alcuni dei quali trattano 

forme di danza, Lo stile della suonata è molto cambiato dall'epoca 
relativamente non lontana del Zipoli. L’alterazione si dovette a Do- 
menico Scarlatti, a Duranto ed a Marcello anzitutto. Ma la suonata 
di Martini, piuttosto che il prodotto di una vera genialità e di buon 
gusto, è prova di forte sapere e nello stesso tempo anche di una 
invincibile schiavità all'uso ed all'abuso dello forme melismatiche 
favorite nella sua epoca. Lo stile della toccata, della corrente e della 
giga vi si alterna con la forma del canone 0 della fuya; la melodia è 
piuttosto arida, angolosa, punto toccante, graziosa talora. Tuttavia, 
rispetto alla tecnica, son queste suonato dei veri modelli di solida e 
ben fatta musica per pianoforte. La forma è la solita, consacrata, 
dolla bipartizione. Più interessanti, in quanto a forza di composizione 
ed a ricchezza di contrappunti, anzi senza confronto preferibili, sono 
le dodici suonate per organo del 1742; qui la forma adottata è quella 
della suite. Ma ancho in queste, più che altro, è mirabile la mano 
felice © sicura dell'organista che lo fa esperto padrone di disporre 
con tutta un'agile facilità le parti complicato di difficilissimo co- 
strazioni. Alla metà del 1700, la musica per clavicembalo e per 
organo era più avanzata, in Italia, che quella per più istrumenti; ci 
era altra cura, altra finezza. Ma questa s'era fatta più semplice e 
geniale. La musica di clavicembalo, în genere piuttosto squilibrata, 
dopo'il primo periodo del see. XVIII, in cerca di un'eleganza fitti 
artificiale, chimerica, alla quale uomini come Dom. Scarlatti, Giam- 
Vattista Martini e Baldassarre Galuppi avevano potuto porre un freno 
rassodando forma © stile —, benchè anch'essi avessero elaborata questa 
forma nelle sue qualità esterno — almeno questo doveva loro di 
buono: il miglioramento e la serietà della tecnica. Chi avesse dato 
un'impronta di tale serietà alla musica a più istrumenti non c'era 
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stato: în compenso essa sî era rifatta sulla melodia: io intendo par- 
lare di un movimento d'arte parallelo a questo, il quale cioè si ve- 
rifica nella medesima epoca, e faccio i nomi di Tartini, Giardini e 
Giambattista Sammartini. Ciò che quest'ultimo compose per clavi- 
cembalo è cosa medioere. 

Anche per la musica di pianoforte, la discesa dopo quest'epoca è 
piuttosto grave. È abbastanza numeroso il gruppo di que’ maestri 
che impiegano i procedimenti più deboli di Domenico Scarlatti 
G. B. Martini: non potendoli imitare in quel che in essi è più ele- 
vato e più forte, si giorano di ciò che più vi appare brillante ma è 
poco vitale, di quel che in essi è più facile, più superficiale ed ha 
meno valore. E costoro adottano, p. e, l'accompagnamento della me- 
lodia come parte distaccata e trascendentale, come se si trattasse di 
accompagnare l’aria vocale, e fanno uso propriamente dell'arpeggio, 
del tremolo, della cidenza, del vocalizzo, ecc., portando così nella 
musica di clavicembalo, in una parola, gli effetti della musica d'or- 
chestra e di teatro. Alla voga dell'opera italiana si deve la decadenza 
della nostra musica istrumentale, che non seppe conservare il suo 
stilo è la sua forma e si adattò, în complesso, degli effetti presi in 

i quali poteva contare sicuramente. Nelle suonate di F. Ge- 
miniani, del 1742, basta osservare l'assoluta ineleganza e nullità della 
parte composta per la mano sinistra. Pur mantenendosi nella forma, 
i musicisti che seguono riducono la suonata di cembalo allo stato 
passatempo dilettanteseo; la Jor melodia è viziata; al posto del 
sinfonismo mettono forme più o meno contorte del tema, frammezzo 
a melisme indipendenti e sopra un proprio e vero accompagnamento 
stereotipo ed antimusicale, sopra un arpeggio, p. e., di terzine o 
quartine in cui sono disciolti gli accordi dell'armonia. La distribu- 
zione delle note dell'accordo, nell'arpeggio o in qualche passo d'ar- 
monia, diventa anzi cosa di rito. Non è a dire come ciò indebolisca 
la composizione istrumentale. E voi troverete questa decadenza della 
tecnica, sotto varie forme, nelle suonate per cembalo di Mario Rutini, 
del 1748, nelle altre sue suonate per cembalo con violino obligato, 
del 1770, nelle sonate di Giuseppe Antonio Paganelli, del Palladini, 
di Pompeo Sales, nelle sei sonate per cembalo di Giuseppe Ferrero, 
del 1750, in quelle di Fulgenzio Peroti e di Angiolo Gagni, del 1764, 
nei divertimenti per organo, appartenenti circa a quest'epoca, di Sa- 
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verio Valenti e in parecchi, se non in tutti i ripieni per organo di 
Angelo Santelli, del 1760, nelle sonate di Vincenzo Panerai dell'epoca 
stessa circa, in quelle del De Ross, del 1750, nei soggetti per organo 
del Pascolini (tra il 1750 e 1750), alcuni dei quali però non sono 
cattivi, nelle sonate per organo e cembalo di Pier Sandoni, del 1760, 
in quelle di Gaspare Ghiotti, del 1752, nelle sei sonate di clavicem- 
balo di Vincenzo Manfredini, del 1765. 

— La tecnica è meno volgare nelle sonate di Giovanni Battista Pe- 
scetti, ma insieme ad uno stile scolastico vi si nota anche minore 
originalità. Qualche importanza maggiore hanno invece le suonate di 
Giovanni Battista Serini e di Giovan Marco Rutini e, meglio ancora, 
quelle di Giovan Placido Rutini e di Ferdinando Bertoni. Quest'ul- 
timo, anzi, non deve essere compreso fra i decadenti: senza esagerare 
il valore musicale © clavicembalistico dell suonate di Bertoni, 
dirò che egli è molto bene compensato dalla genialità e dall’e- 
pressione del suo stile, quanto ancora dalla nitida e fluente sua 
forma. — 

Nello stile generalmente adottato da questi compositori, molto 
meno musicale, benchè più melodioso di quello dell'epoca precedente, 
la cui forma più perfetta noi vediamo in Emanuele Bach, în questo 
stile che fonde l'indole propria della musica dei tedeschi con quella 
degl'italiani, ma in cui quest'ultimi conservano la preminenza, si 
distinguono Mattia Vento, colle sue sonate di cembalo e vi 
menzionate in altra parto di questo studio, Pietro Dom. Paradi 
le suo suonate di clavicembalo del 1780, Nicolò Porpora e Giuseppe 
Sarti, con le loro sonate rispettiramente del 1756 e del 1784. Ma 
a quale povertà erasi, in generale, ridotta la musica di clavicembalo, 
nella seconda metà del settecento în Italia, lo dimostra una raccolta 
di sonate, nella quale figurano nomi d'autori buoni ed eccellenti. Esse 
sonodi Bernardo Sabadini, Nicolò Valenti, Filippo Gherardeschi, Giam- 
Giuseppe Simoni, Francesco Gasparini, Dome 
Ferdinando Bertini, Antonio Gaetano Pampani, Agostino 
Tinazzoli, Pietro Giovagnoni. La nostra musica di clavicembalo si 
sforzava di essere graziosa alla maniera di Haydn, e lo era nella 
linea melodica; ma ad essa mancava la determinazione di un buono 
* robusto colorito armonico, insieme a quell’animazione delle parti 
che noi abbiamo osservato allasua epoca d'oro; la quale non è tanto 
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quella dol Martini, come invece quella che discende. più verso jl 
principio del secolo XVIII e la fine del XVII e che più precisa- 
mente dirò l'epoca dei due Scarlatti, del Durante, del Zipoli e dei * 
vssori immediati di Girolamo Frescobaldi, fino at grande orga- 
ista ferrarese, che è anche il maggior istrumentalista italiano. 
codesto stile rinnovato la musica di cembalo italiana dà a 
vedere pur tuttavia dei modelli, che non solo reggono al confronto 
con le opere dei clavicembalisti francesi e tedeschi, ma spesso le su- 
perano, To alludo, anzi tutto, a parecchie sonate di Baldassarre Ga- 
luppi, del 1770, dinnanzi alle quali l'artista di ogni epoca dovrà 
sempre sentire la più grande ammirazione, come dinnanzi alle opere 
di Bach e di Beethoven, La loro forma più completa e quella che 
consta di quattro tempi, ma se ne hanno anche in tre tempi, în due 
ed in un tempo solo, come quelle di Domenico Scarlatti. La forma 
del tempo è divisa regolarmente in due parti: il contenuto è il più 
geniale, più musicale, più animato e forte di tutta quest'epoca. Galuppi 
è il nostro Emanuele Bach. Liberando la suonata dalle aridezze della 
tecnica, egli rende appunto altamente artistici e significanti i pro- 
cessi della forma e dello stile. Egli è il disegnatore musicale più 
geniale dell'epoca. Nelle sue' sorate i temi sentono un benessere 
armonico delizioso, o sono malinconicamente espressivi o raggiungono 
una incomparabile vivacità, una strana od energica chiarezza, in cui 
tutto, genio e sapere, concorre ad esplicare la più nobile efficacia, 
presentando i temi stessi sotto mille forme yariate, esaurendone le 
qualità melodiche e ritmiche con la indifferente facilità di un 
maestro, Galuppi, nello stile del quale tutto sente la nobiltà dell'ot- 
timo e del sublime, è una delle più belle personificazioni del genio 
italiano, l'artista italiano nella stessa linea di Palestrina, di Fresco: 
baldi, di Zipoli e di Alessandro Scarlatti. Qualche suonata’ di lui 
presenta notevoli difficoltà tecniche; ma esse non esistono mai 
come tali, per sè stosse, isolato, sì bene comprese nella più stretta 
correlazione necessaria con lo sviluppo dei temi. Superiore a Giam- 
battista Martini nella genialità del concetto, nella originalità, nello 
slancio espressivo del disegnò, nello stile in una parola, che non con- 
tiene mai le minuzioso e barocche forme melismatiche di quegli, 
Baldassarre Galuppi è la più bella derivazione dei nostri istrumen- 
talisti classici, ed io, considerando il prezioso volume di sonate che 
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. ho innanzi a me, non sento il minimo dubbio, la minima osserra- 

* zione della coscienza nello indicare Galuppi came primo fra i clavi- 
combalisti italiani del ‘700 accanto a Domenico Scarlatti. Potrei 
riprodurre parecchi temi, î quali poi proverebbero poco, come si sa, 
perchè la suonata di Galuppi è un tutto, în cui le parti sono strette 
le une alle altre da analogia, da connessione, da rapporti inestingui 
e di grande efficacia, che è necessario conoscere e mettere in rilievo 
mediante uno studio profondo. Mi limiterò ad accennare a una qual- 
siasi fra le molte suonate, a questa în Mi , la prima che mi cade 
solt'ocohi, una suonata in un sol tempo, aZlegro, della quale presento 
il tema: 





Ale. 














Un'altra suonata ben più importante è quella in Re maggiore: essa 
consta di tre tempi. Il primo è un grave su questo tema: 




















E 
Galuppi forma la mossa, e si può dire anzi, la battuta ti 
l’allegro successivo, il quale comincia così 
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L'ultimo tempo, che è un andantino, sì stacca da questo leggiadro 
tema, ‘in cui è ancora a vedersi l’unità di carattere che domina nei 
due tempi precedenti: 











o non aggiungo altro; ma ai giovani, se me lo permettono, dò un 
consiglio: Fatevi animo e studiate Galuppi. 

Le composizioni per clavicembalo di F. Geminiani, del 1743, sono 
tratto da diverse sue opere, da suonate per violino e basso e da 
concerti grossi 0 ridotte poscia per il clavicembalo. Poichè già sap- 
piamo intorno allo stile ed alla forma di queste composizioni, non è 
il caso di ripeterci qui. Geminiani non ha mai il disegno melodico 
così nitido, così unito, così da una sola idea, mai lo slancio e 
l'animazione incomparabile, mai la plasticità e la robustezza del Ga- 
luppi, e nè anche la semplice, l'elegante concezione, la felice trovata 
del Martini;ma nella forma melismatica, con la quale egli tenta 
supplire alla mancanza dell'idea, egli è più moderno del Martini e 
più morbido del Galuppi. Egli fa uso altresì di qualche piccolo effetto 
sulla sensazione momentanea, o pure di quel colorismo egli si dà 
spesso gran pena, che doveva, im processo di tempo, diventare di 
tanta importanza per la musica tutta, così che a' dì nostri egli è 

. come il tocca e sana di ogni composizione. La sonata del Geminiani 
è moto elegante; nell'adagio e nella forma di danza la semplicità 
della melodia e la vaga e nutrita armonia si confondono e ottengono 
effetti di sonorità così soffici è belli, quali mancano d'ordinario nel 
Martini e nel Galuppi. I temi di alcune di queste composizioni che 
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presento daranno un'idea sufficiente dello stile speciale di questo 
maest 


Tendrement., 
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Io direi che nel Geminiani vi ha, relativamente alla disposizione 
dell'armonia, qualche cosa di più pieno, di più finito artificial 
mente per mezzo del coordinamento, della rerisione e dello studio, 


38 È sezione. 


mentre negli altri due clavicembalisti, ai quali ben s'intendono con- 
giunti per unità o analogia d'indirizzo, Durante, Zipoli e Scarlatti, 
il pensiero sî finisce e colorisce da sè con tanta arte quanta natu- 
ralezza. In una parola nel Geminiani molto ed acuto lo spirito d'os- 

e, più genialità negli altri. Ma anche l’opera del Geminiani 
è da considerarsi musicale per eccellenza, nobile ed interessantissima 
per lo studio pratico della musica istrumentale italiar 
anch'essa formare una parte integrante della educazione musicale 
italiana. 

1 pezzi moderni per il clavicembalo di Carlo Monza, del 1788, 
sono quelle forme di danza che compongono le suite, Essi sono co. 
struiti secondo le prescrizioni della forma bipartita: lo stile è misera- 
bile, pieno dei difetti dell'epoca, senza idee, senza individualità, con 
melodie corte, represse, senza vita, colla ricorrenza subitanea del 
contro-periodo, ciò che depone di un'assai debole e meschina facoltà 
d'inventiva. La tecnica del cembalo si serve di espedienti che pre- 
scindono dalla natura dell'istrumento, e di effetti esteriori puramente 
sensazionali. 

Importanti per la forma e lo stile sono invece le sonate per cem- 
balo di Ignazio Cirri, del 1780; esse sono solidamente costruite 
in due tempi, il primo è un adagio, il secondo è tin allegro; 
forma dei singoli tempi è bipartita. Le suonate del Cirri 
guono per un trattamento molto musicale dl clavicembalo, pel quale 
il compositore, lungi dall'adottare procedimenti 
onde accompagnare la melodia, come talora si osserva anche ne' buoni 
autori di quest'epoca, si attiene ad uno stile che sta fra quello di 
Bach e di Clementi, arendo qualcosa dell'uno e dell'altro. Oltre a ciò, 
è notevole in esse la esemplare nettezza del contrappunto, la sobrietà 
del disegno, robusto, deciso e caratteristico e per questo tratto spe- 
ciale io debbo rimarcare che all'inizio del tempo il tema si svolge 
nélla forma di canone libero o ritrae la sua efficacia da una imi- 
tazione naturale delle parti; una forma dimenticata questa, ma pre- 
foribile alle vane scorrerie melodiche così freddo dei nostri ultimi 
settecentisti. In questo stile il Cirrî ha composto le sue dodici 
‘suonate. 

Gli studi, i canoni, le fughe, i capricci contenuti nella Musica 
universale di Andrea Basili, del 1776, a mio modo di vedere, vanno 
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considerati dal punto di vista didattico soltanto. Lo studio per cla- 
vicembalo è scritto nello stile della foccata. Talora egli non è altro 
che un giuoco di tontrappunti doppî con risposte, aumentazioni, di- 
‘minuzioni, ete. Nella sonata, una denominazione applicata, in questo 
caso, anche ad un semplice andante o a un allegretto, è smarrito il 
senso della melodia e quello della forma. Nei componimenti liberi, 
il clavicembalo è trattato in modo scadentissimo; la fuga quando ad _ 
uno quando a due soggetti è, fra tutte, la composizione migliore, pur 
restando sempre assaî debol cosa; e ciò per la ragione principale che 

i soggetti sono poco melodici e assolutamente privi di qualsiasi in- 
teresse. Tuttavia, perchè îl lettore che studia abbia ancor di questi 
un'idea, ne citerò qualcuno: 
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Lo svolgimento è fiacco; il tessuto delle parti risulta poco armo- 
nioso; nei divertimenti il compositore si attiene poco o nulla al 
soggetto, lasciando così mancare l'unità che è il primo requisito 
di simili composizioni; il tutto è arido. A brevo distanza, poco 
più tardi, noi avevamo già in questo genere i modelli di Muzio 
Clementi. 

La fine del socolo è realmente fatale per la musica di cembalo 
italiana, Ciò che essa avova in sò di forza e di stile, i maestri lo hanno 
completamente abbandonato. In essa ogni risorsa artistica è ormai 
ridotta al calcolo della formula, în cui va inquadrandosi e costringen- 
dosi una melodia innaturale, artefatta, non sentita, la quale vive sulle 
condizioni di un accompagnamento che lo lascia esibire le suo nudità 
avvizzito e cadenti, senza fascino, nè forma, nè sangue, que 
voriche; una melodia, che, servile a questi patti dettati dall’ 
g'illudo di far etto scoprendo i suoi magri avanzi con la spudoratezza 
e lo sforzo di voler appariro ancor fresca o vivace. È un impressione 
addirittura ributtante. Tutto, ogni interesse, ogni intento, ogni effetto 
converge nella melodia e nell'accompagnamento, duo elementi cal- 
colati, stereotipati, che non si appartengono più di necessità. I mi- 
ignorano o rifiutano la tradizione di Zipoli, di Domenico 
Scarlatti, di Bach e di Galuppi, E così noi abbiamo una vera allu- 
vione di suonate per cembalo uel tipo dell’ Addio di Giovanni Paisiello, 
un allegro per clavicembalo con accompagnamento di violino scritto 
nella forma bipartita, in cui alla miseria dell'invenzione sfiancata, 
puerile, banale, s'accoppia una prolissità ridicola di sviluppi e la 
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vera insignificazione, la nullità del basso. Le melodie sono i più stupidi 
trastulli, o forme melismatiche una leziosità continua, nè anche 
buona a provocare il riso come una grossa buffonata rossiniana. 

Più forti nel concetto e più importanti nella forma, più ricche 
d'armonia, sono' le sei suonate per cembalo © violino di Antonio 
Sacchini, del 1790. Ma lo stile italiano non vi è più riconoscibile. 
Esso è inquinato in ogni modo, e dove la insufficienza prettamente 
italiana e dove lo sforzo di assimilarsi quel che italiano non sia. 
Ciò che in Sacchini vi ha ancor di sano è la forma. Ma, anche in 
questo caso, quel che più decisamente determinava il suo carattere 
originale italiano, passando ai tedeschi dell’epoca di Haydn, era 
ventato una formula streotipa e fiacca, si era disciolto nell’accom- 
pagnamento © nell'arpeggio. Essi vollero sostenere l'importanza della 
composizione facendola gravitare sullo sviluppo della melodia, ed in 
nzi riescirono a far di più : compensarono tanto bene 
la mancanza del solido stile de' classici nostri, che nessuno s'accorse 
come essi non ne rappresentassero che un guasto enorme, Ja conse- 
guenza di una dispersione della forma e di un malinteso. Per ciò 
costoro, di fatto, sminuzzarono i procedimenti della grande scuola 
italica e, palliandosi coll'idea di rinnovare lo stile della musica 
istrumentale, misero în moda quanto essa aveva di esteriore e di 
più debole. Gl'italiani, sempre pronti ad accorrere Ia dove c' 
qualche cosa da imitare e da copiare, seguirono la corrente che fi- 
niva di distruggere la loro musica istrumentalo © giocondamente si 
unirono ai tedeschi in questa bell’opera di sanazione del gusto ita- 
liano, la quale, infatti, ci ha tanto giovato. È molto se, in questo 
nuovo indirizzo, l'opera di qualche disereto muestro italiano si 
distingue, ad intermittenze, tra lo forme e gli stili più degenerati 
quali si notano nelle suonate d'organo di Benedetto Arese Lucini 
(1792), nei versetti fugati © ideali per organo di Giandomenico 
Satenacci (1794), nelle suonate da cembalo di Enrico Gavard des 
Pivets (1790), nelle suonate per pianoforte e violino di F. D. Bon- 
tempo, ne' concerti di Gaetano Pampani e nelle suonate di Filippo 
Gherardeschi e di Antonio Calegari. Questi pochi maestri, che si 
distinguono in qualche guisa, sono Giovanni Antonio Matielli, del 
quale una buona suonata di cembalo, composta nel 1783, trov 
nella collezione Litolff, Ferdinando Turini (in Lifolff due suonate), 
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Giovanni Battista Grazioli (in Zito? una suonata) e Luigi Conso- 
lini, di cui conosco alcune bresi fughe e qualche altro pezzo discreto 
per pianoforte, 

Ad esempio, una sua fuga svolta su questo tema: 








è lavoro a bastanza riuscito e ancor robusto. 

A quest'epoca potrebbe sembrare a taluno, forse a molti, che Muzio 
Clementi riassumesse quel po' di buono che vi aveva in un simile 
movimento artistico e correggesse, depurasse, ricostruisse una parte del 
grando edificio della musica istrumentalo italiana. Ma, anche am- 
mettendo cho egli fosse l'artista italiano per virtù di stilo e di forma, 
ciò che non è, poichè egli, nell'epoca della influenza tedesca, può 
essèr forse, tutt'al più, considerato uno dei più robusti fra i, nostri 
epigoni e musicisti tecnici bastardi, egli non rappresenta poi l'arte 
italiana, ma solo quel che la tecnica del clavicembalo, considerata 
astrattamente, ha di ingegnoso e quanto fa scolastica ha di più pi 
ghevole nel suo materiale; e non è di tecnica e di scuola clio parlo, 
ma di arte. 














11. prof. Edward Dickinson, del Conservatorio musicale di Oberlin 
(America), ha avvisato il risveglio degli studi classici con chiarezza 
e serietà, quando nel suo studio « On popularising Back >, pub- 
blicato nella « Music » di Chicago, nota: Gli studi moderni intorno 
alle opere del passato non significano una semplico reazione prove- 
niente da un radicalismo troppo precipitato. Si studiano gli anti 
maestri, non perchè essi siano antichi ma perchè essi sono nuovi. Si 
trova che loro opere contengono delle rivelazioni, le quali si confanno 
coi bisogni della mente moderna, e così quest'epoca, nella sua ricerca 
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* sultato dell’assimilazione di tendenze e di gusti stranieri, 
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fobbrile di nuove bellezze, di nuove verità, di nuori stimoli, esplora una 
regione che l'epoca precedente averà trascurata e lasciata nelle te- 
nebre, non conoscendo che poco o nulla delle ricchezze che conteneva. 
Questo movimento non è una reazione nel senso în cui il risveglio 
clussico nella pittura francese e tedesca, nell'ultima metà del secolo 
decimottavo, fu una reazione. Perchè quello era un pseudoclassicismo 
il qualò trovava un modello universale ed immutabile di bellezza 
e per l'epoca, sprezzava i legami naturali che uniscono l’arte alla 
natura ed alla vita contemporanea; esso imitava le forme antiche, 
omettendo di osservare che queste forme erano inadeguate al pensiero 
moderno, e così le opere che risultavano erano accademiche e senza 
vita. Il presente risveglio classico nella musica è di una specie dif- 
ferente; esso non tenta di riprodurre dei duplicati delle messe di 
Palestrina, o delle cantate di Bach, o delle suonate di Beethoven, ma 
si sforza di penetrare il segreto, di assorbire lo spirito degli antichi 
maestri, è così di istillare qualche cosa della loro forza nelle nuove 
forme e ne' nuovi stili, tenendo questi e quelle avviati alla realità 
delle cose ed assieurandoli contro le vane esperienze e le rovine pro- 
curate dall’arbitrio. In quanto anche questo movimento è un mori- 
mento critico, nell'interesse della scolastica pura, esso si sforza di 
comprendere gli antichi maestri riferendoli al loro ambiente, e studia 
come © per quali ragioni essi, al par de' moderni, diventarono quel 
che furono in relazione coi bisogni e colle tendenze della loro epoca, 
cotne essi ci siano d'aiuto per ispiegare il loro tempo e come questo, 
alla sua volta, ce li faccia capire. Quale risultato di questo studio si 
trova che sono gli artisti, la cui opera sopravvive, quelli che special- 
mente c'interessano, perchè essi non solo rispecchiano il sentimento 
e le ideo della lor propria generazione, ma rappresentano ideali che 
sono veri per tutte le epoche. 

Di un terzo intento, che si associerebbe al primo espresso da 
Mr. Dickinson, io ho detto abbastanza nel corso di questo studio. 
L'Italia è rimasta indietro alle altre nazioni nel risveglio degli studi 
classici, Se essa avrà ancora un'arte, questa non potrà essere il ri- 
i errore in 
cui sono caduti î nuori maestri italiani colla loro assenza di nazio- 
nalità, bensì quello di una cultura artistica Ja che regga le 
pure manifestazioni del genio italiano. A questo fine tutto resta ancora 























Les Chants 
de l’Eglise Grecque- Orientale. 


ETUDE (I) 


Ta musique do L'gtio d'Orient estlto uno snarco de tradition 
vivanto de la musique do l'antiquité? 

Si toutes les traditions se sont conservées plus purement dans 
l'Orient, il serait permis de supposer que les chants sacrés de l'Église 
d'Orient n'y fassent point exception dans leur essence; tout au con- 
traire, c'est avec plus de force encore que l'on pourrait invoquer en 
leur faveur l'argument ettinologique que nous voyons confirmé d'uno 
manière si delatante, par eremple, dans les chants populaires slaves. 
Ces chants traditionnels n'avaient en effet pour abri qu'uno chau- 
mière, pour sanctuaire que l'humble cur du paysan, pour protecteurs 
les femmes et los enfants; tandis quo les chants traditionnels de 
l'Église d'Orient trouvèrent un refugo admirable dans lo sein d'uno 
imposanto congrégation do fidòles, furont protégés par les murs des 
couvents, par les édits des conciles et rencontrèrent pour les dé 
fendre les hommes les plus éclairés de leur temps et les souveraîns 
les plus puissants et los plus z6lés. 

Nullo part l’esprit conservateur de l'Orient no trouve, on lo sait, 
d'expression plus entière et plus haute que dans l'iîglise. Grecque. 
Cet esprit conservateur est un fait universellement reconnu ; l'Église 
Grecque a un caractàre d'immutabilité, c'ost son trait distinetif. 




















(1) Cetto Étade fait partie do l'onvrage (015): De l'affinité des Chants Siaves 
cd de l'ancienne Musique Grecque. 
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a farsi da noi, e ogni artista d'Italia dovrebbe sentire l'o 
dovere di contribuirvi colla propria opera. Ma date le condizioni at- 
tuali della cultura artistica, nel nostro paese, dalla cooperazione degli 
artisti c'è poco o nulla da sperare. Perciò è necessario ill concorso 
dello Stato, il quale dovrebbe capire che la base di un riordinamento 
degli studi musicali è la classica italianità introdotta una buona 
volta nei nostri Conservatori di musica, che son pure istituti d'arte 
italiana. E se anche lo Stato nulla farà, ciò vorrà dire che, in Italia, 
gli uomini di governo non si curano di un problema di alto inte- 
resse nazionale. 
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< Depuis les glaces du pòle jusqu'aux sables de l'Égypte, partout 
<les mémes formes antiques, la mème soumission à la hiérarchie et 
<le méme recueillement. St-Basile reparaissant au milieu d'eux ne 
« saurait les méconnaître. Les plages chenues de Solovetzk que vi- 
« sita Pierre le Grand, et les cimes superbes d'Athos, encore em- 
< preîntes des traces gigantesques d'Alesandre, sont consacriées. aus 
< mémes rites religieux, aux mémes pratiques expiatoires. Les sou- 
« venirs de l'antiquité slaronne reposent dans les catacombes de Kief. 
«Les plus belles époques de l’histoîre de Russie se perpétuent dans 
« l'immémorable cloitre de la Trinité près de Moscou. Le Monastère 
< de Niamtzo dépose en faveur de l'antique éuergie des colonies ro- 
< maines. Le lac de Ladoga renferme dans son sein uno île toute 
< peuplée des merveilles de la piuitence. 

D'est 1a que des formes simplos mais immuables, racontent 
< sans cesso le passé, absorbent le prisent et proclament un avenir 
< itornel! » (1). 

On peut dire que depuis son établissement difinitif, c'està-dire 
dopuis les constitutions apostoliques jusqu'au septième Concile de 
Nicée, l'Église d'Orient n'a rien changé dans les rites les plus essen- 
tielsy qui avaient été consacrés par les premiers ages de la foi. 

Elle a pris soin de conserver intactes non seulement ses dogmes 
et ses traditions divines, maîs encore ses traditions ecclésiastiques, 
non seulement les traditions éerites, maîs encore les traditions orales. 

Comme le prouve le Canon suivant de l'acte VIII du septiàme 
Concile: « Quiconque transgresse une tradition ecclésiastique éerite 
«ou non derite, soit anathème ». 

On voit combien les Grecs furent toujours jaloux de tous les dogmes 
et de toutes les traditions de leur sant qu'il y a entre 
alles et ces dogmes un lien qui sert è raflrmir l'unité de la foi et 
qu'en altérant les traditions, ou en les négligeant on court le risque 
d'altérer et de négliger aussi les dogmes, ou du moins le caractère 
essentiel de l'Figlise. — En présence de maximes aussi absolues et 
d'un point de vue si élevé, on comprend que les traditions de l'Église 
d'Orient aient pu échapper è l'oubli du temps et survivre aux ré 



































(1) Auexusone ne Sroenpza, Considérations sur la doctrine et Fesprit de 
P'Éylise orthodoze, p. 147. Stuttgart, 1816, chez Cotta. 
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volutions politiques, aux transformations de l’esprit humain. — C'est 
ainsi que les peuples, qui professent la religion orthodoxe ont pu mé- 
riter et. méritent-ils en effet lo nom do peuples liturgiques par er- 
cellence. 

On peut constater cette fidélité aux ancionnes coutumes dans toutes 
les parties de son culte. La peinture hiératique conserve jusqu'anjour- 
d'hui le caractère identique des temps primitifs et co style simple, 
austàre, tout do componetion et de recueillement, fait pour détourner 
et abstrairo l'esprit de toute préoccupation terrestre, 

On y rencontre les mémes physionomies du Christ et de la Vierge 
et certains saints et docteurs de l'Église se présentent aujourd'hui 
tels quils sont déerits par les Pères et les historiens ecclésiastiques. 
Un regard suffit è l'initié pour les reconnaître lors méme qu'aucune 
légende n'on indiquerait le nom. L'Abbé Alez. Stan. Neyrat, dans 
son livre qui rend compte de son voyage aux couvents du Mont Aflos, 
dit è co sujet, pag. 101 (1): 

< Dans l'Occident. depuis la Renaissance, les artistos ont donné 
« libre carrière à leur imagination, chacun traitant les scènes sacrées 
< et los personnages do l'Ancien ou du Nouvenu Testament suivant 
< son génio personnel. Autrefois il n'en était. pas ainsi, et encore 
« maintenant chez les Byzantins, l'ordonnanco do chaque sujot est 
« régléo comme les attributs de chaque Saint. L'expression de la 
« figure, certain details d'arrangement sont bien laissés à la dispo- 
« sition de l’artiste, mais l'ago, l’attitude jusqu'àla forme des cheveux 
«et do la barbe sont réglies invariablement ». 

Ou peut encore observer co méme caractàre traditionnel dans les 
ornements sacerdotaux, qui sont en tous points pareils à cenx dont 
ge nous est conservée dans les monuments les plus anciens do 
l'art Byzantin. 

Le méme fait se produit à l'égard do l’architecture et de la dispo: 
sition intérieure des temples des Orthodoxes. Le Saint des Saints, 
toujours séparé du resto des fidèlos comme le lieu où se célèbre le 
mystèro du divin sacrifice, comme le tròne du Dieu vivant, dont 
ne sauraît s‘approcher que le prètre; toujours à lOrient trois aute 
symbole de la Trinité; jamais plus d'uno messo sur le mòme aute 


























(1) Z’Athos. Notes d'une ercursion. 
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toujours la croix erbaussée au-dessus du Sanctum Sanctorum et vi- 
sible au peuple pour lui indiquer que dans ce lieu on célèbre le non 
sanglant sacrifice et que cette croix est l'etendarà triomphal de notre 
rédemption (1). 

Or, si nous voyons cet esprit do fidélité aux anciennes traditions 
so faire four dans l'ensemble de l'application des arts representati 
au culte divin de l'Église d'Orient, on est naturellement porté à erdire 
que le méme fait doive nécessairement so produire relativement è 
toutes les autres parties de ce culte et notamment dans la musique, 
qui y occupe une place si importante. 

Examinons done en quoi consistent ces traditions musicales litur- 
giques, dont l’autenticité nous semble garantie par un concours de 
circonstances si particulièrement favorables et assurons-nous jusqu'ì 
quel point elles en ont pu bénéficier, Mais avant do procéder è l'ana- 
Iyso musicale proprement dite des mélodies sacrdes qui sont l’objot 
de nos études, il ne sera pas inutilo peut-otre de jeter un coup d'il 
sur l'ensemble do l'édifice liturgique de l'Église Grecque, de faire 
quelques observations ginérales sur la part de la musique, sur le 
role des cheeurs et do chanteurs, interprètes do cos chants, d'inu- 
meror rapidement les offices les plus antiques et principaus, les 
formes principales sous lesquelles ces mélodies se présentent, les noms 
incipaux de cotte longue et glorieuse liste des hymnographes et 
mélodes qui travers les sideles ont su fairo aller de pair 1a liberté 
do l'inspiration et le respect de la tradition; et d'examiner surtout les 
sources auxquelles ils ont puisé et les liens, qui relient leurs chants 
i coux do la Grèce antique. 

Notre ambition n'est point do donner un tableau complet d'un 
aussi vaste sujet, traité déjà par main de maitre ; tout co que nous 
voulons c'est de faire une courte esquisse historiquo préliminaîre 
avant d'aborder notre tiche principale et qui nous tient à cur avant 






















(1) « La formo des temples, lea autels, les vases sacrés, les chants, les habite 
pontificanx, les rites des sacrementa et ds funérailles, les oMcos du Carime, les 
pompos nocturnee do la Nativité ot do la Resurrection, les sens emblematiques 
du voile qui couvre le sanetuaîre, des encensoîrs et des mystiques fambeaux, 
tout y porte l'empreinte do l'antiquité la plus reculée et la plus invariable + 
(Srotioza, ibid). 
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tout, notamment celle de faire connaître des chants sacrés non publiés 
jusqu'à présent, et dont la perfection musicale fera partager, nous 
en sommes sîrs, è tous ceux qui ne connaissent poînt encore ces 
trésors mélodiques de l'Église Grecque, la convietion dont nous sommes 
pénétrds, que c'est bion dans ces chants traditionnels, que hous voyons 
so reflter le plus purement l'image sereine (si non entière mais du 
moins en partie) des chants des anciens, que ce sont bien les voîites 
sonores de certaines Éiglises et de cortains couvents byzantins qui 
nous rehverront encore, si nous savons les consulter, les échos loin- 
tains do ces voix que l'on croyait éteintes, do cet art que l'on croyait 
A jamais disparu et, qu'en un mot, si l'on veut retrouver le secret 
musical do la Grèce payenne, que c'est surtont è la Gròce chrétienne 
qu'il faudra le demander. 











Le ròle de la Musique dans la Liturgio Grecque. 


Lorsqu'on entre dans uno église grecque au moment du chant 
liturgique on est tout d’abord frappé par deux choses: 1° de l’absence 
do tout accompagnement instrumental, et 2* de la disposition des 
chantres, qui se répondent l'un è l'autro so tenant do chaque coté du 
chour, près du sanctuai 

Nous voici en effet en presence do deux coutumes de la plus haute 
antiquité spécialement propre au rite grec: 

1° Lo chant purement vocal; 
2° Le chant antiphone. 

Le chant purement vocal sans accompagnement instrumental (è 
capella) fut adopté par les chrétiens do l’iglise primitive, pour obéir 
è la recommandation spécialo des apòtres : de ne pas admettre les 
instruments — considérés comme éléments payens — au service divin 
de l'Église du Christ. Cette recommandation nous la voyons confirmée 
par le passage de la lettre de St-Paul aux Éphésions et aux Colossiens, 
ù il enjoint aux fidèles do s'entrefenir. par des psaumes, par des 
lymnes et par des cantiques spirituels, chantant et célebrant de tout 
leur cur les louanges du Seigneur, sous l'inspivalion de la grice (1). 





(1) Eph, chap. V, v. 19; et Coloss, chap. Ill, v. 16. 
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Quant au chant antiplone il est également de la plus haute anti- 
quité. Saint Augustin le mentionne déjà comme étant d'un usage 
geénéral dans l'Îîglise d'Orient et propre à ce culte; c'est de là qu'il 
vint dans l'Église d'Orient. Nous le voyons confirmé par divers pas: 
sages des ebrits des docteurs des deux Figlises. 

C'est ainsi que St-Basile dit: « que la divine psalmodie de 
l'liglise est distribuée de telle manière, que lorsque les chantres ont 
commencé d'un coté (de l'Église) les autres continuent de l'aùtre »(1). 

Théodorite (2) affrme que Flavien et T'codore (sous l'Empereur 
Constance — IV: siècle) furent les premiers è instituer ‘è Antioche 
les doux cheurs pour chanter alternativement: ef que cet usage était 
répandu parlout jusquaue confins du monde, 

D'un autre coté Radulfus (3) dit: « Ambrosius ritum antipho- 
<narum in Ecclesia canendarum primus a Graccis transtulit ad 
« Latinos » (0'est-à-dire: Ambroise introduisit le premier dans l'Église 
latine le rite au chant antiphone qu'il prit au Grecs) (4). 

Toutes extérieures et par conséquent en apparence d'ordre secon: 
daire que puissent paraître au premier abord ces dispositions, il est 
impossible do calculer 'influenco que leur striete obsersation aur 
exercé sur le maintien du caractère du chant de l'Église: 

En effet chacun do ces instruments en y apportant un é1ément 
nouveau devaît nécessairement porter ombrage aux 616ments anciens, 
effacer l'image primitive, en faire dévier les contours et perdre l'em- 
proînte originale; le caractère particulier de chacun d'eux devait, en 
se faisant place, empiéter sur celle qui appartenait au chant vocal, 
amoindrir son role, altérer sa nature, et sil avait commencé par 
en dtro l'humble serviteur, finir par lui imposer ses loîs, qu'il allait 
chercher en delors de l'enceinte de l'Eglise. — L'Orgue mîme, cet 
‘instrument grave au caractère 6minemment sacerdotal, que n'est- 
lle pas devenue sous la main do l’ignorance et de la légèreté hu- 
maine, livréo au bon vouloîr de l’individa, chacun pousant, en accom- 




















(1) Epist. ad elericos Ecelesiae Neocaesariensis, ix 

(2) Hist. Ecel, lib, Il, cap. 19. Ù 
(8) De can. observant., propos. XII. 

#(4) S' Ambroise et S' Basilo étaîent contemporaîns; 
iglise, an seal aystàme do chant, mi 


ila avaient Ia meme 
de d'exéution propre, 
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pagnant le chant liturgique, y mettre du sien? N'y atil pas en 
offet plus de chance-à maintenir au chant sacré ce caractère imper- 
sonnel qui lui convient avant tout, quand l'immixtion individuelle 
est écartéo et lo chant confié à une masse chorale, où le caprice et 
la Tantaisie personnelle ne sauraient se donner aussi libre cours? 

On ne saurait done se réjouir assez dans l'intérét méme des tra- 
ditions musicales anciennes, que dans l'Église d'Orient les portes 
ent été toujours closes à l'élément instrumental et l'on peut dire 
jusqu'à un certain point que c'est à la stricte observation de l’injone- 
tion des apitres « de louer Dieu avec la voix » que l'Église d'Orient 
doit d'avoîr conservé ses traditions musicales (1) en ce qui rogarde 
leur base constitutionnelle. 

Le role de la musique dans le service litargique de l’Îglise d'Orient 
est considérable. En-outre des morceaux de chants plus ou moins dére- 
loppés, qui, comme dans l'Îiglise catholique l'Introît, l'Ofertoire, ete., 
viennent à certains moments accompagner et entourer, pour ainsi dire, 
un encens mystique, les saints moments du sacrifice — en dehors de 
ces morceaux, disons-nous, le cheur est chargé de la répliquo et par 
conséquent sa participation est partie intégrante de la messe. 

Il en résulte aussi, que la responsabilité des chantres est bien 
plus grande que dans toute autre Église. Mais si la charge est plus 
fatigante, ello est plus glorieuse. Le chantre aussi bénéficie de cette 
fidelité aux traditions propres à l'glise d'Orient, et l'interprète des 
hymnes sucrés ne se voit pas comme dans d'autres pays rélégué aux 
derniers rangs des serviteurs de l'lglise et considéré comme accessoire. 

Rien de plus beau è voir, par exemple, que cette phalange mu- 
sicale gardant les portes du Sanctuaire dans les Églises Russes, 
vètue de costumes riches et pittoresques en harmonie avec l'ensemble, 
chantant les louanges du Seigneur et contribuant, rien que par leur 
aspect, à augmenter la majesté et la dignité du culte. 

Nous aimons aussi à retrouver dans la figure du protopsalte, le 
coryphée des anciens Grees, prototype en méme temps de ce chan- 
teur rural slave qui entonne les strophes des cheurs populaires. 


























_ (1) C'est ainsi que dans l’Église Latine lorsque les Prétres chantent en cheur 
ils conservent mieux l'ancienne tradition; laquello est bien plus pure dans la cha- 
pelle Siztino à Rome, où les orgaes et antres instraments sont erclus. 

Rinota muscle dana, VIT. ‘ 
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Ne pourrait.on pas voir ici encore l'anneau se former entre ces trois 
Gléments en apparence sî disparates: Ze chant de T'Lglise Grecque, 
le chant populaire Slave et la musique des anciens Hellenes? 


Les offices principaux de l'Église grecque. 


La part du cheur et le role du chantre étant établie en général, 
examinons les offices principaux de l'Église grecque ausquels ils 
prétent leur concours. Ces offices sont: 

L'offico de minuit (Mecovuxtixòv). 
Les mattinos ("Op0pog). 

Les Heures ("pa1). 

La Messe (Aerrovpria). 

Les Vépres (Eonepivòs). 

Les Complies (‘Anédernvov). 

Tous ces offices sont d'origine très ancienne et remontent au temps 
dos apotres. Ils consistaient dès le principe en psaumes ou en versots, 
chantés alternativement d'apròs le systàme antiphone, comme nous 
l’avons dit plus haut. Ensuite on y ajouta des hymnes, qui se mul: 
tiplièrent dans le courant des sideles et allongèrent le service. L'of- 
fice de la messe les jours fériés étant plus bref, plus simple, il est 
à croire qu'il est aussi le plus ancien. Parmi les offices solennels 
les plus antiques îl faut aussi compter ceux des deux grandes fetes 
religiouses de la Chrétienté, qui furent le mieux observées et célé- 
bréos dans l'Église primitive, nous voulons dire la Noe? et la 
8% Paquo, auxquelles il faut ajouter encore les offices commemoratife 
do la Passion comme monuments des hymnes les plus anciens et 
les plus beaux, Prenons comme exemple l'ordre des offices principaux, 
les Vépres, les Mattines et la Messe. Nous y trouverons le contin- 
gont musical suivant: 





Les Vipres (Eonepivòc) 
commencent par deux psaumes appelés Kekragdrion (xexpardpiov). 
Ils sont suivis de quatro, six ou meme huit chants (toujours en 
nombre pair) 
Prosomociques (Mposéuora). A la fin des Vépres on chante 
l’Apolytikion (Ano\urixiov), hymne breî, chant du congé, qui ter- 
mine l’offce. 


Les cuaNTA DE L' 
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Les Mattines (0p090g) 


so composent des morceanx suivants: d'abord quelques hymnes, qui 
sont divisés en deux sessions (xagicpara); ensuite le 

Canon (Kavùv). Lo canon se compose d'une sério d'hymnes en 
honneur du saint ou de la fate de la journée, divisées en neuf Odes; 
chaquo ode est composée d'un 

Hirmos (Eipuòg, [tractus}), suivi ordinairement de deux ou 
quatre 

Tropaires (Tponépia [tropos, mode]) appelés ainsi parcequ'ila 
suivont la Joi rythmique de l'Hirmos, 

Après la sixième ode on chante lo Konfakion (Kovrdxiov) qu'on 
peut traduiro: jaculatoire. — On reprend le Canon, et après la 
neuvième Ode qui le termine viennent les Aeni (Alvor) ou Laudes, 
suivis do la Dozologia (Aokoloria). 














La Messe (Nerrovpria) 


commence par deux psaumes de David, appelés : 
Typica (Tumxd), parco quo ce sont toujours les mémes (Ps. 103) 
chantés d'après lo modo antiphone. Ils sont suivis du 
Gloria Patri (Asta Ttarpt, ete.), après lequel on procède 
chanter la troîsièmo et la sisiòme Ode (1) ertraite du Canon des 
Mattines do la journée. Viennent ensuite l'Apolytikion et lo Kon- 
talsion du jour. Le prétro étant ontré dans lo sanctuaire pour y cé- 
16brer le St Holocauste, après l'Épitre et l'Évangilo, le chant sublime 
et mélodieux des Chérubins (XepuBidv) se fait entendro lentement 
après la conséeration le cheur exécute l'hymno do la Viergo: Azion 
esti (Alby dom) et on termino par lo Linonikon (Komwvw6v) sur 
uu verset du psalmiste, que l'on chante lentement pendant que le 
prétre se communie. 
Voici done le contingent musical pour les trois offices principaux 
que nous avons choisis comme exemples. 
Nous y voyons d'abord des chants dont les paroles sont empruntées 
à l'Écriture Sainte : 1° Los Psaumes proprement dits, tirés do l'ancien 











(1) Chacune de ces odes so compose de quatre tropaires qui sont précéàée chacun 
dano des huit biatitudos (Maxapioudi, matariami). 





CI aexonte 


Tesini, 20 ir cei na AI 
tirés de l'Évangile, ete. 

A eoté d'eur une piaco importante est riservéo aux Hymnee 
plus ou moins développés, sur des paroles sacrées, composées par les 
liymnographes et Pères de l'Eglise. Les Hymnes portent des déno- 
minations diverses, qui firent leur caractère et la circonstance 
Iaquelle îls doivent étre exéeutés, tels les chants dits. Kontakion, 
Apolytizion, Azion esti, Chérucikon, etc. 

Enfin nous voyons figurer sous le nom collectif de Z/irmus et de 
tropaires toute une série de chauts très brefs, se composant d'une 
seule période, contenant une pensée pieuse qui s'appuie sur quelque 
passage des Éeritures, des apologues souvent ingénieux, toujours pro- 
fondément sentis et qui, se trouvant réunis par groupes plus ou moins 
grands, forment des chants strophiques qui peuvent étre chantés 
dans los circonstances diverses. 

Cest ine riunion de deux ou de quatre de ces fropaires qui for- + 
ment, comme hous avons vu, les Odes, dont se compose le Canon. 

Quant aux autres dénominations, comme Kafhismata (xadiouara 
[session]), ikos (ixos, stance), Katavasia (xaraBacia [descente]), sti- 
chos (Grixog) (hymne qui se chante préoédé d'un verset des psaumes), 
co ne sont que des épithètes d'ordre liturgique dont il existe un 
nombre considérable et dont nous n'avons pas à nous occuper ici. 

De toutes ces diverses formes que prend le chant sacré au service 
liturgique, ce sont les Aymnes qui sont les plus importants au point 
de vue de leur valeur musicale, et comme champ do recherches 
pouvant servir à l'archéologie musicale. 

Aussi bien c'est en ces hymnes que nous voyons concentrés les 

efforts du ginio des mélodes grecs; c'est sur eux qu'on peut étudier 
avant tout l’esprit traditionnel de l'Église d'Orient se faisant jour 
dans la partie musicale de l'édifice liturgique. 
L'est de cette forme spéciale du chant sacré de l'Eglise d'Orient, 
qu'il convient maintenant d'étudier le caractère genéral et de donner 
quelques détaîls sur le texte de ces hymnes, qui par l'étroite union 
de la parole et de la mélodie, se proclament hautement les enfants 
do cet idéal musical que révait Platon. 
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Les hymnes de l'Église d'Orient. 


Les hymnes divers de l'Église d'Orient peuvent étra classés en 
deux catégories principales: les hymnes aufoméles et les hymnes 
idioméles. = 

Les liymnes automéles sont des hymnes dont la mblodie sert de 
modèle è d'autres. Tels les hymnes appelés ontakion et Apoly- 
tikion, que nous avons vu figurer aux offices. L'hymne de St-Romai 
< I parthenos symeran » (H TTap8évog ofuepov) (1), cet autre 
hymne: Za ano sytin (Tà dvw Znròv) sont tous les deux auto- 
meles, mais l'un est un hymne de l'espèce des Kontakion (xovré 
xiov), l'autre de l’espèce des apolytikion (drolurixioy). 

Les hymnes automéles sont par conséquent les chants exemplaires 
et traditionnels par excellence de l'Église d'Orient, doublement con- 
sacrés par le choix des Pères de l'Église et par la pratique des siteles. 

Ils forment la partie la plus nombreuse et la plus importante du 
système hymnographique de l'Église. 

Les automéles rigissent les chants appelés Prosomerques, qui se 
chantent aux Mattines et aux Vépres, comme les irmus (Eipuòg) 
régissent les tropaires. 

Les Aymnes idioméles sont des chants qui ont une mélodie propre, 
rais qui ne sert point de modèle à d'autres; ils n'ont pas des hymm 
subordonnés. Tels, p. ex., les hymnes appelés Eothind (‘Ewdivà) de 
l'Empereur Léon le Sage, dont nous donnons deux exemples (2). 

Co sont généralement des morceaux de chants d'une mélodie plus 
compliquée, plus cuvragge sî l'on peut dire aînsi, et d'une exéeution 
partant plus difficile ; soutent on y trouve une expression dramatique, 
une illustration plus emphatique des paroles, comme p. ex. dans le 
Ts MardaMnvig Mapiag ou dans le TTapébota ‘ofiuepov (3). 

En les parcourant on voit de suite que ce sont des chants com- 
posés exprès pour le texte et pour le sujet qu'ils traitent et qui ne 
sauraient étre adaptés è ancun autre. 

















(1) N° 9 de notre Recueil. 
(2) N° 17 et 18 de notre Recueil. 
() N 17 et 13 do notre Recneil. 
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Aussi représentent-ils pour ainsi dire la musique d'art ou concer- 
tante parmi les chants sacrés et étaient-ile destinés à ètre chantés 
la musique en main; c'est pour cela que dans les codes manuscrits 
on trouve généraloment la mélodie de ces hymnes notée au dessus du 
texte. Ils sont de beaucoup moins ‘nombreux que les hymnes auto. 
mòles et leur origine est plus_récente. 

On peut encore ranger les hymnes de l'Église, d'après le torte, 
en hymnes composés d'une seule période, et en hymnes qui ont plu- 
sicure périodes, 

Au genre unipériodal appartiennent les Rirmos et les fropaires, 
les megalinaria (Magnificat, versets en l'honneur de la Vierge), les 
Apolylikia et les Kontakia. — La catégorie des chants do plusieurs 
périodes est representée par tous les chants dits stichirarigues (1) (ainsi 
appelés parco qu'ila sont précédés par un verset (stichòs) recité, non 
chanté, du Psalmiste). Enfin on distinguo entre les chants vifs (ropràv) 
ot 1es chants Zenls (&pràv), ou chants anciens ot modernes; et entre 
les chauts abreggs (civdera) ot les chants amples, d'exéeution plus 
compliquée, designés sous le nom do xaAoguvwà (kalophonick) et 
rramadià (papadikà), appartenant à la catégorie des mélodies con- 
tenues dans le livro de chant, dit: Xratimatdrion (xpampardpiov) (2). 

Pour étudier Ja mélopée des hymmes grecs il faut commencer par 
étudier los paroles ; car elles réalisent, nous le répétons, l'idéal an- 
tiquo de l'union du texto avec la mélodie. La plupart des hymnes 
grecs traditionnola — automéles et idiomòles — tient lo juste milieu 
entro les chants syll et les chants où les sillabes regoivent 
chacune en partage plusieurs notes, et mèmo des phrases mélodiques 
entidres, comme cela a lieu p. ex. dans les chants très lents. dite 
Kalophonicà ou papadikà. b 

L'influenco des mòtres poétiques sur le rythmo musical dans los 
Nymnes sacrés grecs, serait toute une étudo è fairo dont nous par- 
terons plus loîn è l’occasion de l'analyse technique do ces chants. 
Ici nous dirons seulement quelques mots du caractère général do ces 
textes. 





























(1) Cl Dee Jonassna Taereeo, Ueber die atpriechische Munik in der grie 
e, pag. 107. Manche, 1874 
(0) Cf, LA. Boenoaewr-Decoronar, Htuder eur la Musique Fretsiastigue 
1877, Hachette 
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Les hymnes de l’Église d'Orient forment un monument des plus 
grandioses de la langue grecque. 

Écoutons ce que dit au sujet d'un de ces hymnes un auteur 
Stranger qui ne saurait étre nccusé do partialité. Mr. Henry Ste- 
venson, dans son onvrage sur lo « Rhythme dans l’Hymnographie 
de l'Église grecque » (1), pag. 7, dit: « Il faut lire cet hymne » 
GI s'agit de l'hymne Acathistus quo le patriarche de Constantinople 
Sergius composa en l'honneur de la Mère do Dieu, dont l'intereession 
miraculeuse venait de mettro en fuite les Avares et de sauver la 
capitale de l'Empire (a. 626). Il funt le lire dans lo texte des Ana- 
lecta, pour goîter le charme do ce rhythmo rapide et pitillant, do 
ces rimes entrelacées, ravissantos do melodie, de ces coupures sou- 
ples, aisdes, qui font toujours image. 

< Les épithètos poétiques so pressent, se multiplient, se précipitent, 
sans se heurter jamais, sans étre jamais oisives, chacune reflétant 
une des gloires do la Vierge, un de ses titres nombreux À l'amour 
et à la reconnaissance du chrétien. 

<On a dit que ce piean fut composé d'un seul jet par Sergius 
le jour méme ou au lendemain du triomphe. Nous avons peine à le 
croire, Il y a trop d'art dans ces strophes, elles sont trop habilement 
ménagges, los contours on sont trop neta, la versification trop savante 
pour y voir une improvisation ». 

Mais si un art exquis se fait jour dans les urres do longue 
haleino — et il y a dos hymnes qui ont plus do 400 vers, — on 
peut admirer le tour classique de la penséo et la forme gracieuso 
et svolto des périodes aussi bien dans les petites formes de la poésio 
hymnographique, nous n’en voulons pour preuve que la simple strophe 
suivante : "L yAuxd uov Zap, rAuxLratév pou téxvov, mod dov ddu 
tò xaMog; 0 mon'doux printemps, o mon plus douz fils, où est 
disparue (tramontò — littéralement: où s est couché le soleil de) ta 
Beauté ? 

Souvent ces cantiquos adoptent la formo dialoguée et forment des 
potites scònes, qui pourraient bien étre, comme l'observe l'auteur que 
nous venons de citer, les premières origines du drame hiératique. 




















(1) Paris, Palmé éditenr, 1876. 
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Et comment en seraitil autrement ? ajoutons-nous. L'Orient n'est 
pas le pays de l'imagination? et là où le peuple ne parle que par 
images, là ou la chanson populaire anime jusqu'aux objets inanimés, 
fait chanter les arbres et parler les oiseanr — comment ne pas 
croiro que la poésio suerée — nourriture spirituelle que lui offrait 
sa mòre l'glise — n'ait pas voulu et dî se revétir de cette forme 
vivanto et faire agir et parler les saints personnages dont elle a la 
mission de perpituer la mémoîro auprès du peuple ? ; 

L'élément dramatiquo, qui est lelément vivant, est à sa’ place 
dans les chants d'une Église vit par un esprit. essentiellement 
populairo, et la musique, le plus vivant des arts, devait se trouver 
à l'aiso devant la tiche d'illustrer des chants pareils, où le senti- 
ment prédominait sur la pensée, et l’actionaux raisonnements. 

Aussi la plupart des tropaires après avoir exposé quelque fin apo- 
logue, quelque comparaison, — dont la délicatesso va quelquefois 
jusqu'è Ja subtilité — se terminent généralement par quelque cri 
du cur, par quelque élan aussi imprévu qu'il est naturel, et qui 
met en action soit la personne du fidèle, soit un personnage de la 
Bible — revanche du sentiment sur la raison, du cur sur l'esprit, 
comme dans celui-ci par exemple: ‘Apaîog fiv xal xahòg (1). « Il 
< était beau, Îl était bon au goît, co fruit qui me rendit moîte 
< Christ est l’arbro do la vie, dont en on goùtant je ne mourrai 
, mais avec lo larron m'écrierai: — Souvenez-vous do moi, 
< ò Seigneur, quand vous viendrez dans votre Royaume ». 

Ces iymnos tantòt sublimes tantot gracieux et charmants, ont.ils 
un mètro postiquo, c'est-dire : Sont-ils des vers proprement dits ou 
simplement, comme, d'aucuns l'ont pensé, de la prose cadeneée ? 

Divers auteurs so concordent & relever la prisence d'un riythme 
postiquo dans les hymnes de l'Iglise. C'est ainsi qu'Busbbe (XII*- 
XIV° sidele), le premier et le plus ancien des historiens de l'Égliso, 
en parlant des psaumes et des odes (2) « derites dans lo principo par 
les frèros ot fidèlos, qui exaltent lo Verb de Dieu, le Christ », 
s'exprimo ainsi : « Ils composent dos chants et des hymnes en l'hon- 
neur du Seignour en les derivant d’apràs toutes sortes de màlres et 
de mélodies avec les ryfimes les plus convenables ». 









































(1) N° 16 de notre Colletion. 
(0) Hist. Eee, lb. Il et V. 
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St-Basile aussi parle de co rAytme Rarmonieuz (in Psalm. XXIX) 
des hymnes de l'Église. 

<« Ceux » dit-il « qui sont dévots et servent la justice envers Dieu, 
ceurlà peuvent chanter à Dieu avec des rAy/imes spirituels qui se 
suivent convenablement les uns aux autres ». 

StJean Chrysostome è son tour fait mention du chant divin com- 
posé de riytfimes. 

Cetto question du rbythme était restée longtemps une énigme pour 
l'Occident et de nombreux auteurs latins ont soutenu que les hymnes 
grecs étaiont de la prose. — Ce qui a pu donner lieu à cette croyance, 
c'est que dans quelques codes manuserits et imprimés on avait pris 
l’habitude d'écrire ces hymnes d'un trait, comme de la prose, pout-itre 
pour éeonomisor l'espace, au lieu de les diviser vers par vers. Mais 
ce qu'on avait pris pour de la prose, n'en était pas et cotte vérité 
a 66 6lablio d'uno manièro péremptoire par le savant Père Coxs- 
ranmix Orcoxoxos dans son grand ouvrage : TTepì tig rwniag mpo- 
Popdg tg Envig vAboong: "Ev TTerpoundhai, 1830, in-8*, et, 
dans les derniers temps par les travaux do l'illustre Bénédictin 
S. E, le. Cardinal Pimna. 

On peut définir la poésio sacréo do l'Égliso d'Orient de cette ma: 
nièro: c'est une polsio qui s'est affranchie de la loi de la quantité 
syllabiquo, mais qui obéit à la Joi des acconts naturels, ot dont les 
vers sont divisés en membres rbythmiques plus ou moins longs. — 
C'est è cet ordre de pogsie qu'appartiennent les tropaires et les ca- 
nons eb les hymnes, quo l'on désigne par les noms 
kion, Apolytikion, Prosomia, Bothina, Exapost 

Nous no citerons pour exemple que l'h;mno eélèbre de St-Romain, 
le Kontakion automéle do No@l (1): 











‘H napoévos ofuepov (7 syllahes) 
Tàv ineposaioy tima (8 » ) 
Kaì A YA td omflatov = (7. » ) 
Td anpooirp mposéra: (8 >» ) (2) 


(1) N. 9 do notre Recueil. 
(®) On remarquera que les rbythmes s'accordent alternatirement; on rencontro 
sonvent de ces rbythmes entrelacés, cu entremélés. 
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“Arrelor | perà moruévuy dofoXorodoiy (4 +10 8yllabes) 
Méror dè | perà dorépog Bdormopodor* (+10 » ) 


di huds yàp èrevmnon (8 syllabes) 
Taudioy véov, 6» ) 
‘0 npò alivuv Oedg (a) 





La poésie métrique proprement dite, c-d-d. obéissant è la quan- 
tité syllabique, a également ses représentants dans l'hymnographie 
grocque, mais ello se réduit à quelques rares spécimens et presque 
aux seuls canons Tambiques de St Jean Damascène, qui se chantent 
A Noèl, è l'Épiphanie et è la Pentecote. A l’exception de ces quel- 
ques exemplos isolés de poésio métrique on peut done affirmer, quo 
la potsie hymnographique forme un type spécial de poésie, soumis 
des lois rhythmiques, basés sur lo retour de l'accent naturel. 

Mais si ce genre do poésie est carnetéristique à l'hymnographio 
grecquo et si lle s'est développée tout spicialement dans le soin 
de l'Egliso d'Orient, il n'est pas moins vrai aussi qu'elle a ses atta- 
chos dans la poésio do l’antiquité, et que c'est dans les vers mîmo 
de Sophocle, d'Aeschyle et d'Aristoplane quil faut cheroher les 
modèles qui ont servi de norme aux mélodes byzantins pour la com- 
position dos tropaires, des ontakia, ete., ote. 

Il no manque point de témoignago pour affrmer lo fait de l'imi- 
tation des anciens par les mélodes grees, et nous apprenons, par 
exemple, que St-Ephrème de Caria, dans Jes premiors iges chrétiens, 
avait composé des lymnos selon le modèle des vers de Harmonius 
comme l'assure Nicsrmore, Catisto Xaxrorovros (1), mais le meilleur 
tmoignage, la preuve la plus concluante ressort do la comparaison 
do quelques compositions postiques des auteure des cantiques de 
I'Égliso avec les compositions poétiques des anciens. 

Voici quelques fragments d'hymnes aurquels nous apposons d'autres 
fragments, tirés des auteurs classiques. Il sufit de les comparer, 
pour s'assurer de leur identité, au point do vue de l'accont rhyth- 
miquo et do la forme poétique. 























(1) Liv. IX, chap. x rel. 
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La 1" des 24 Stances en l'honneur de la S" Vierge. 


Eglise. 


— "Arr@og mpwrootéme 
Odpavétev tréup@n 
Eimeîv ti Oeordiw 1Ò xuîpe 
Kai Ùv 1) downéry guvi 
TLuyarodpevsy de Bewpdy, Kipie, 
Eiorato xaì Torato 
Kpauratuy mpdg abrhv toradta > 


Euripide(1)— Méumere rv d' dn Sucuv 


Eglise. 


"H nvoraîai Zepipou, 
Gods dxdrovg èn° oTdua Niuvag (2) 
Aedpo xadeiv véuog ely xopdv 
"Agnior val A6rxaig dyandv, divora + 
“ENMidog evvalmaw. 
“AMov mpoodfarev Eppa 

— Xaîpe di' fis fi xapà dAkuper 


Hephestion.— "Ater, © Endpras Evomdor xodpor 


Elise. 
Alhénte. 
Elise. 


— Xatpe 100 medbvros dbàu fi dvinamars 
— Tavroforg xepaliiv dvBduorg epértoue * 


— Tòv Mpogfimy ’luvav 


Exmuodpevog Bo - 


Pheéréorate. — "Avdpes, mpéoxere tèv voîv 


Bglise. 


eEevphami xanvò 

— 0îxog to) Eippadà 
fi né Ai dirla 
riv Mpognrdv fi déla 
esrpembov tv olkov, 
dd 1ò Oeloy rixrera + 


Euripide.(8)— "Àeidov tv fuduoîc 


1dv mesa èv odpeig 
Eeordv Abxov dpreluv, 
val Aapdaviag dirav* 
dipdeinv 3° èmì névnoy 


(1) Vere qui appartiennent sax cheare de diveres de seo tragélie. 
() Eeur, cub, r. 43. 
(8) Eenir, dano leo Troiades. 


Co) viene 


L'emprunt des mètres pogtiques fait par les mélodes aux chefs- 
d'ovusres des anciens est un fait de la plus haute importance pour 
l’arehéologie musicale ; c'est un joint remarquable entre l'harmonie 
musicale des Grecs anciens et l’harmonie musicale de l'Église d'Orient, 
car n'est-il pas évident, que si le rhythme poétique des Anciens régit 
le riythme poétique des hymnes de l'Église grecque, la ressemblance 
ne doit pas s‘arréter là, et ne semble-til pas naturel de eroiré, que 
la mélopse adaptée à ses rbythmes poitiques ne soit également la 
reproduction de la mélopée des Anciens? 

I ne faut pas oublier que les hymnes ont été mis en musique 
par ceus-là meme qui en composaient le terte et sous le titre de © 
meélodes on comprenait à la fois l'auteur des paroles et de la mé 
lodie. Quelques fois mème ils chantaient à l'Église leurs propres 
ceuvres et réalisaient ainsi, dans le domaine sacré, ce type idéal du 
poòte, dont l'antiquité avaît fourni tant d'éelatants exemples, en réu- 
nissant è la fois dans leur personne la triple dignité du poète, du 
musicien et du chanteur. 

C'est de ces poòtes musiciens que nous allons nous occuper main- 
tenant. 














Les principaux mélodes de l'Église d'Orient. 


Quel a été le premier hymnographe de l'Éiglise grecque et à quelle 
année de, l’ère chritienne faut-il remonter pour trouver le point de 
départ de cette longue et glorieuse phalange do chantres ecelésias- 
tiques, dont quelques-uns ont égalé la splendeur des Hisiodo et des 
Pindaro? 

Il serait difficile de le préciser: tels hymnes en usage aujourd'hui 
encore, étaient déjà populaires avant le temps de St-Basile ot de 
St-Ambroise, comme par eremple l'hymne du soîr: Phés Hilaròn 
aghias Dozis (dd idapdv drias déEns) (1), dont St-Basile nous 
apprend que de son temps déjà les chrétiens l'estimaîent d'une tra- 
dition fort ancienne. — On ne se tromperait pas en lo supposant 
contemporain des apòtres. 








(1) N° 2 de notre Recueil. 


7 urs cuantà pe L'istise cnecque-ontENtALE s 


Tel est endore le chant: Nov ai Auvduers (Nyn ai dynàmis) qui 
remplagait antiquement le chamt des Chérubins et qui se chantait 
dans la messe des preésanctifiés, antérieur à la messe de St-Basile. 

Nous citerons encore parmi les chants les plus anciens l'hymne 
très connue, mais dont on ignore l’auteur, le Errnodrw ndca càpE 
(Sigisito pisa sare) que l'on chante è la messe de St Bisile le Sa- 
medi Saint, et qui a été composé probablement au IV®® sidele; à 
ce sidele appartient aussi l’Hirmos de la 1° Ode du Canon de Noèl 
Xpioròs revvaa (Christòs gennte), cité par St-Grégoire de Na- 
ziance dans son homélie sur l'Épiphanie (1). 

L'histoirè de l'hymnographie grecque peut so diviser en deur-pé- 
riodes, la 1" celle des Meélodes anciens, qui dura jusqu'au VIII 
sitcle, et la 2% période, celle des milodes récents, qui date du 
VIII” siàele, le siècle de St-Jean Damascène, jusqu'au XVI». 

Uest en Bitbynie, que selon quelques-uns il faudrait aller chercher 
le berceau de l'hymnographie greeque. Parmi les mélodes de la 
1" époque, antérieurs au V®* sidele dont le souvenir s'est conserré, 
nous devons citer principalement St-Auzence et St-Anthime. 

Le V=* sidele vit naitre un des plus glorieux représentants dela 
1" époque de l'hymnographie grecque, .St-Romain le mélode, clero 
de.l'Église d'Émèse et diacre de Béryte, qui vécut sur la fin du 
Ve sidele sous l'empereur Anastase I (491-518), et composa de 
nombreux cantiques sur des sujets tirés de la Bible et de l'Évangile. * 
Ils affectent souvent la forme dialoguée et ont un caractère‘drama- 
tiquo et pathétique. St-Romain est appelé aussi l'auteur des Kon- 
takion. Son premier Kontakion est le célèbre ‘H TTapgévog aijuepov 
(I parthénos simeron) déjà cité. Au VI® sile nous vogons Just 
nien l'Empereur composer le chant des Chérubins. 

Au VIII» sidele André, évéque de Crète, éerivit le plus long 
Canon (Mérag avv, mégas kanon) de componetion (ou pénitentiel) 
qui so trouve dans le Zriodion, et se chante en carme. — Au 
mémo siècle Serge, patriarche de Constantinople, éerivit le célèbre 
liymne Acathistos, dont nous avons parlé plus haut. Pendant cet © 
hymne, aucun des fidèles ne peut s'asseoir; d'où le mot: dxdB10t0g 
(debout, non assis). 











(1) N° 1 de notre Recosil. 


Co) nenoniE 


Le VIII®® sibele clot la série des hymnographes de'la 1" époque 
et inaugure uno phase nouvelle qui date de la reconstitution du 
chant liturgique par St-Jean Damascène. 

StJean Damaseène éerivit lo célèbre Ocfozche, c.-d-d. recueil 
a'hymnes de la résurrection pour les Dimanches, dans les huit tons 
de l'Eglise. 

Il est aussi l’auteur des trois canons metriques (en vers Iambi- 
ques) qu'on chante dans certaines solennités. 

Le couvent de St-Sa%as en Palestine, sur lequel l'illustre 6réque 
de Jerusalem Dosifhée, dans son histoire des Patriarches, jota tant 
d'éclat, vit sa renommse s'accroître par un autre mélode remarquable, 
disciple de St.Jean Damascène, nous voulons parler de S(-Come, ou 
Cosme (Koouds) que Théodore Prodrome appello « l'Orphée du 
StEsprit », auquel. l’Église greeque doit les hymnes d'une beauté 
suave et classiq 

Germain, patriarche de Constantinople, au. mémo sibele, orivit 
différents idioméles. 

Au IX®® siècle Léon le Sage, Empereur, composa le premier 
les hymnes de la Resurrection (‘Avaordorua, Anastisima), appelé 
"€werà, Eothinà, par ex, l'hymne automéle: Toîg Maonraîg cv- 
voxGwpev (Tis Mathitis synélthomen). 

Dans le méme sidele uno femme, du fond de son couvent, illustra 
son nom parmi les mélodes grecs; c'est la viergo Casie (Kagia) ou 
Icasie, qui composa quelques hymnes très populaires, parmi lesquels 
il faut signaler les idioméles: Kupie i eoroMMaîs duapriaig, et cet 
autre: Aùoitov povapyigavros. 

Au méme siècle, aussi, Joseph, hymnographe, composa une grande 
quantité de canons, que l'on trouve dans les Mences et qui portent 
dans la 9"* ode l’acrostiche de leur auteur: luo, Joseph. Il est 
aussi l'auteur du livre liturgique intitulé Paracletique (TTapaxdn- 
qucì) qui contient des hymnes pour tous les jours de la semaine, 
chaque semaine étant consacrée à un des huit tons. 

Nous voyons encore les Studites, Ticodore et Joseph, qui éeri- 
virent des idiomles bien connus, et T'icophane, auteur très 6légant 
de canons et d'idioméles. 

Au Xe sidele un autre Empereur, Constantin Porplyrogendte, 
comme plusieurs de ses prédécesseurs, ajouta la gloire de melode è 
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sa dignité impériale et eria les chants dits Ezapostilaria ('EEamo- 
Greddpia), qui regardent la mission sacrée des Apòtres, et qui se 
chantent les Dimanches ; ils appartiennent è la classe des idiomiles. 

A partir du X®® sidele, l'Église d'Orient compte une longue série 
de mélodes, lesquels en composant des idiomeles, des tropaires, des 
Kondakia, des Apolytikia, ou autre sorte d'hymnes, suivirent scru- 
puleusement les normes du rbythme et des chants primitifs. 

Jusqu'au sicle passé leur nombre s'lève à près de troi 
qu'il serait impossible et superflu d'énumérer tous; ce 
de constater, c'est quis forment une chaîne ininterrompne de tra- 
ditiona, qui se rattachent intimement à la grande littérature des 
Anciens, dont ils ont pris les normes poétiques, les principes mé 
triques et l’esprit littéraire, comme nous l'avons prouvé dans le cha- 
pitre sur lo rbythme postique des hymnes. 

Comment admettre — nous le répitons — qu'ils se soient inspirés 
pour l’accent do leurs paroles de l'esprit d'un Aeschyle, d'un Sophocle, 
d'un Aristophane et ne pas croîre aussi que lorsqu'il s'agissait do 
mettre ces vers en musique ils n'aient invoqué la Muse de Pindare et 
d'Aledo? 

Mais ici so placent deur questions: Les mélodes auront-ils fait 
usage de l'ensemble des moyens d'expression que l'art musical des 
Hollènes mettaît à leur disposition et cet ensemble leur était-l connu 
dans son intégrité? 

A cette dernière question on peut hardiment répondre: ouî, car si 
quelqu'un devait étre initié è cette partie intégrante de la ci 
sation hellénique, ce sont certainement ces hommes, qui étaient à la 
tite du mondo intelligent de leur temps et qui avaient hérité de 
toutes les disciplines grecques. Quant è l’application entiàre de la 

_ mélopéo antique aux chants des chrétiens, nous crosons qu'elle ne 
pouvait étre complète et en voici les motifs. 

Les anciens Girecs possédaient au plus haut degré une science, 
qui semble s'tre perdue entibrement depuis: celle de distinguer 
entre ce qui est profane en musique et ce qui ne l'est pas. 

L'étudo de l'Ethos musical c-d-d. de l'action des diffirents 
tons etc. sur nos sentiments, était une partie fort importante de 
l’instruction musicale chez les anciens; le choix convenable è faire 

en chaque circonstance des tons, des modes des rìythmes et de 











































CI siesionie 


tout ce qui constitue le caractère distinetif d'un morceau de mu- 
sique, tait l’objet de leur plus sérieuse attention. 

Ils avaient classifié ces moyens d'expression et il n'est point de 
detail assez minime, ni de nuance assez fine, qui leur eît 6chappé 
et dont l'emploi ne fat soumis à une règle fise et raisonnée. 

Or est-il admissible que les SS. Pères et toute la plus haute 
Miérarchie de l'EÉglise greeque qui seuls avaîent le privilàge de pouvoir 
s'occuper d'hymnographie et de mélopée et dont l'esprit était formé 
aux disciplines de la Grèce ancienne, eussent ignoré cette. science 
subtile?. 

Ne faut-il croire plutòt, que leurs sentiments'à ce sujet. eussent 
6t6 affinés et Gpurés encore par le principe éthique du Christianisme, 
et qu'ils se seront gardés d'introduire indifferemment dans le sein 
de l'Église les divers gentes de style, usités chez les anciens, dont ils 
avaient si bien appris à distinguer l'Éthos particulier? 

Co n'est pas aux mélodes et hymnographes Byzantins, dotés do 
cotto fine perception, propre è leur nation, entourés d'ailleurs de la 
tradition musical hellénique comme d'une atmosphère naturelle, 
auxquels il aurait pu venir en idée de melangor les modes légers 
x modes sévòres et les rythimes mondains et frivoles aux riythmes 
solennels 

Aujourd'hui encore, ces nuances fines entre les divers modes sont 
observées dans l'Église Grecque et l'figlise Russe, et combien plus ne 
devons-nous pas nous attendre à voir ces règles en vigueur dans les 
Agos do foi. ì 

Nous croyons done qu'on pourrait tirer de tout ceci la conclusion 
suivanto: S'l est un fait certain que le chant saeré do l'Isglise 
d'Orient ait eu pour base la musique antique, et que gràce à l'esprit 
conservateur qu'elle a documenté en toutes thoses, ces éléments hel- 
Igniques nous aient été transmis, intacts par elle, il n'est pas moins 
certain que les mélodes, en tant quo nourris do l’enseignement hel- 
Iéniquo sur les principes éthiques de la mu Y 
que cellos des traditions musicales de l'antiquité qui fussent com- 
patibles avec l'esprit de l'Église et dos hymnes qu'ils avaiont mission 
d'interpréter musicalement. Par conséquent nous devons nous attendre 
è ce que les @urres des mélodes de l'Église d'Orient ne nous éelaîrent 
que sur une partie seulement de l'art musical des Hellènes: mais 
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il est pormis de supposer que ce sera la partie la plus noble, la 
plus pure, et que laissant dehors le còté profane — que d'autres 
motifs encore, que nous allons aborder dans le chapitre suivant, 
leur faisaient un devoir de négliger entiroment,— les mélodes nous 
auront rappelé dans leurs chants la musiquo des Anciens dans ce 
quelle aura do plus sublime. 





Le caractère général des chants de l’Église d'Orient. 


<La musique do l'Église chrétienne » — dit le D' Jean Tsetres 
dans son ouvrage sur la musique des anciens Hellènes dans l'Église 
grecque — « ne pouvait pas étre une autre que celle de son temps et 
ne pouvait en différer beaucoup, car si elle avait. pris. des allures 
Strangères eb inconnues, elle it certainement pas pu atteindre 
son but, et co but était, comme il ressort de plusieurs passages des 
Saints Pères, un moyen d'éducation, de réoréation et do purification 
dos passions » (pag. 14). 

Les chrétiens primitifs, dont la vio était toute simplo et spiri- 
tuelle ob qui fuyaient tout co qui était mondain, s'appliquaient è 
observer la plus grande simplicité dans tous les actes de leur vie et 
momo è l’office divin. Ils gt sans aucun doute suivi en matière do 
musique les mèmes principes qui avaient fait adopter en peinture 
par exemple co stylo d'uno extròme sobriété et austérità, qui 
étaiont è leurs yeux aussi un moyen d'action pour reéveiller des sen- 
timents pieux. 

C'est ainsi qu'ils auront exclu de leur musique d'iglise les cla 
meurs excessives, lo chant théitral, ils en auront prohibé les modes 
sonsuels, les voix tendres, les ornements frivoles, les. modulations 
excitantes, et au livu de cela tout dans leur musique, aînsi que dans 
leur peinturo hiératique, aura respiré la gravité et la simplicité. 

Voilà quel a été, n'en doutons pas, le caractère des premiers chants 
chrétiens dans les temps de dévotion et de repentance. Au courant 
des sideles suivants, les àmes s'étant refroidies peu è peu et. tant 
dovenues insensibles aux délicatosses des sentiments et indi 
ce qui pourrait les froisser, on a tenté d'introduire dans l'É 
taines manières effimindes de chanter, qui donnèrent lieu plusieurs foîs 


aux Pères de l'Îîglise d'imposer un freîn salutaire comme il résulte 
Rata maiale ion, VII s 
































de certains passages de St-Chrysostome et d'une lettre du VII* Concile 
aux Alesandrins, où il est dit: 

< Quo tout ce qui jusqu'd présent a'6té innoré et opéré et tout 
< co que l'on frait dans l’avenir contre les traditions ecclisiastiques, 
<la doetrine et la formule des Saints Pères, soit anathème ». 

Nicodème, savantmoine du Mont Athos, dit éloquemment è ce 
sujet: dans son Pidalion (c-à-d. timon): 

«Pour cela St-Jean Chrysostome (I, V, p. 120) défend les psal-. 
<modies tendres au cur, les mouvements dansants de ceux qui 
« battent Ja mesure, eb les cris prolongés et les voix désordonnées. 

« Interprètant le psaume: Servez le Seigneur avec crainte, il disap- 
< prouvo sévèrement coux qui mélangent any chants spirituels les 
« manières extérieures des théitres et les notes eb paroles insigni. 
< fiantos(telles comme on voit aujourd'hui les trérismes et nénanismes 
«et autres paroles sans signification) et dit que ces choses-là ne 
« sont point dignes de ceux qui glorifient le Seigneur, mais plutot 
< do ceux qui plaisantent et confondent et mèlent les jeux des démons 
<a la dorologie angelique, Et en plus il enseigno à glorifier Dieu 
«avec craînte et avec un cur contrit, afin que les hymnes soient 
« acceptés comme le parfum de l'encens. En effet une musique im- 
< modério ot qui s'appliquo è divertir guire mesuro, ne plaît autant 
< qu'elle énorve. 

« Pour cela les Saints Pères n'almettant à l'Îigliso que les voix 
< humaines seulement appartenant à la seulo nature, repoussent les 
< orgues et d'autres instraments non convenables. 

< Co sont des abus pareils qu’ont tenté d'introduire derni 
< dans l'Égliso quelques-uns des musiciens modernes, car les com- 
< positions qui s'attribuent è St-Jean Damascèno ot è d'autres mu- 
< sicions, no contiennent point ces voix insignifiantes. 11 paraît qu'elles 
< se seraient intioduites au temps de Jean Cucuzeli. Mais les chants 
«qui s'exéeutent aujourd'hui par les chantres modernes étant lo 
< doublo et le triple du teste, paraissent ennuyeux et fastidieux è 
< qui les entend. 

< Pour cela nous prions les chantres réguliors à les chanter briè- 
< sement, afin qu'ils réussissent mieux, et les Canons qui doivent 
< ètre chantés en mesure plus lente, car en ceci consiste le fruit de 
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< l'ame. On dit que les (rérismes furent introduîts pour attirer le 
< peuple è l'Église » (1). 

Ces écarts regrettables, ces infractions à l’égard des tradi s ne 
se produîsirent, hitons-nous de le dire, que sur la surface du chant 
de l'iglise, et en laissant intactes les bases mòmes. 

Le soin mème que les Pères de l'Église prirent à constater ces 
infractions aveo la plus louable franchise, nous permet de préciser 
do quello naturo elles étaient. 

Voici comment le VI Concile cecuménique s'exprima à ce sujet dans 
le canon N, 75: 

« Nous voulons que ceux qui se présentent à l'Église pour chanter 
«n'usent pas de clameurs désordonnées et ne forcent pas la voix 
«contre nature, ni ajoutent rien qui ne soit convenable et approprié 
<à l'Égliso, mais qu'ls offrent avec beaucoup d'attention et de com- 
< ponetion leur psalmodie è Dieu, qui voit les choses seeràtes, car 
«la parole de Dieu enseigne, que les fils d'Israil soient dévots ». 

En constatant quelle était la manidro de chanter que l'Église ri 
prousait, il est fucile d’en déduire cello qu'elle approuvait et de con- 
naitre son idéal en matidro de chants sacré 

Il devait atre, nous l'avons déjà dit, en tous points conforme aux 
aspirations générales do cos premiers temps do forveur, de simplicité 
ot d'austerità. 

Mais si quelques-uns se figurent los chants des chrétiens graves 
et sévòres et quelque peu empreints d'une monotonie mélancolique, 
nous aîmons au contrair à nous les figurer animés de co soufflo 
ardent qui donne la vie; il nous semble que les premiers chrétiens 
dans leur sainte exaltation mettant touto leur me dans les paroles 
qu'ils chantaient, devaient savoîr donner aur plus simples phrases 
musicales cette perfection d'expression qui ravit et satisfaît en mîme 
tomps l'reillo et le cur (2). 



























(1) TTndxiov, Recweil des canons de tons les Conciles, illustrés et annotés 
par Nicooxs, moine du Mont Athos. 2° édit. in, p. 163. Atbànes, 1841. 

(2) Uno preuve assez coneluanto de l'hypothbse que nous. nous permettons 
nor la manièro do chanter anim/e des premiere sibelos, nons est fonrnie par ce 
fait: les chants vifs sont appelés avjourd'hui encore les chants anciens, en op- 
position aur chants lente, appelés modernes ou noureauz. 
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Cette manière de chanter existe-telle encore dans l'Église d'Orient? 
Oui, elle eriste. 

Elle a resisté aux attaques les plus diverses, elle a triomphé des 
pièges tendus, elle a survécu heureusement, disons-le, è la corruption 
regrettable, qui fut la suite de la réforme commencée au sicle 
dernier, et qui sous prétexte de simplifier l’annotation ancienne et de 
la remplacer par un autre système, bouleversa en méme temps le 
système tonal et créa une confusion où il est presque impossible de 
se reconnaitre, et où les Grecs eux-mémes na se reconnaissent pas, 
malant les principes anciens aux principes modernes, le système tonal 
des Grecs au système tonal des Occidentaux, modifiant, amplifant 
les mélodies anciennes, les couvrant de vocalises d'un gott plus que 
douteur, changeant les modulations et donnant en tout le tableau 
lamentable de chants fusionnés aux éléments étrangers et gàtés par 
une pratique qui s'est faussée entièrement sous des influences vraîment 
barbares (1). 

Le chant actuel gree, en un mot, est comme un palimpseste mu- 
sical, dont les caractàres superposés laissent à peine deviner le terte 
original et traditionnel. Mais qu'importe, si ce teste existe, ne fut-ce 
qu'en un seul endroit, si le courant des traditions musicales, si 
troublé dans son parcours, peut encore étre remonté jusqu'à sa source, 
si l'on peut encore se désaltérer à ces ondes limpides! C'est loin des 

les, loin du bruît de ce monde qu'il convient de la chercher: 
C'est dans le silenco harmonieur, dans les solitudes animées, qui 
sont le refuge de tout ce qui craînt le contact du monde, que l'on 
pourra surprendre encore ces mélodies, qui y sont pour ainsi dire 
en retraite, en attendant le jour où elles pourront rentrer dans 
le monde. 

En parlant de ces couvents, refuges des mélodies traditionnelles, 
c'est surtout au Mont-Afhos, à la sainte montagne, que nous avons 
voulu faire allusion. C'est là où les chants sacrés de l'Église By- 
zantine peuvent ètre entendus dans leur pureté, leur dignité originaire; 
du moins îls pouvaient l’etre encore, îl y a quelque temps. 























(1) LoA. Boonouero-Decocona, pages 8 et 7 de sos Études sur la Musique 
Ecclis. Grecque, a constaté cot état diplorable du chant dans la pratique; il 
ne fait exception que poar une église de Smyrne, è St-Dimitri. 
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Nous les avons entendus ces chants simples et profonds, d'un dessin 
mélodique si noble, d'une dignité si grande, sans aucun artifice, 
mais pleins d'un art consommé; il nous a été donné de les entendre 
chanter avec cette méme ferveur, cette mème componction, que nous 
supposons aux chants des chrétiens des premiers àges, et qui en font 
comprendre le sens intime et sublime; nous avons pu admirer ces 
beaur élans, rendant avec une justesse d'expression presque drama- 
tique, non surpassée par aucune mélopée moderne, les sentiments les 
plus divers, la douleur et l’allégresse céleste, l’angoisse de la péni- 
tence, la joie de la risurreetion. 

Ces chants sont presque sylabiques, de rare en rare un ornement 
mélodique fleurit au milieu de cette milopée, si concise dans les 
formes et si bien proportionnée dans cette concision méme. Rie 
de trop, ni trop peu; chaque syllabe regoit sa valeur, les accents 
sont d'une justesse irréprochable. La mélodie suit le texte, non pas 
en esclave, mais en compagne idéale, réglant son pas sur le sion. 
Lune est l'ombre lumineuse do l’autre. C'est une véritable écolo de 
diction musicale, dont les règles, pour ne pas étre formulées, mais 
simplement dictées par un sentiment juste, n'en sont pas moins pré. 
cieuses è étudier. 

Nous parlerons plus tard de la nature de co rhythme, qui est le 
grand secret de la beauté de ces chants; nous voulons seulement en 
faire ressortir ici le caractère général, et qui n'est ni celui de l'ar- 
bitraire, ni celui de l'uniformité conventionnelle. Sa démarche, si l'on 
peut s'erprimer ainsi, a quelque chose d'ailé, on pourrait. presque 
diro de dansant; leur rhythme, dans ses mouvements libres et chastes 
à la fois, nous a paru approcher celui de certains pas gracieux qu'eré 
cutent dans les pays slaves du Midi les jeunes filles, tenant è la 
main des voiles blancs. 

Et pourquoi ne pas admettre que les chants religieux puissent étre 
ompreints de cette gaieté franche et honnéte, qui, selon St-Thomas, 
est une des dix vertus morales? 

On ne saurait définir si ce système rbythmique est binaire ou 
ternaire; il est tantòt l'un tantòt l'autre, et c'est ce qui constitue son 
abandon délicat et original. 

L'absence de la note sensible, les inflerions particulières aux tons 
d'Église, les repos bien distribués, en font quelque chose de tràs à 
part ot de complet et acheré en soi. 
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Impossible d'y ajouter une note, un seul accent, sans troubler l’en- 
semble. La plus légère déviation à ce sujet choque l'oreille des 
Grecs comme une chose contraire au bon sens et è leurs sentiments 
les plus intimes.. 

Ce chant-là qui porte les marques de la plus haute antiquité, par 
cette raison mème, que ce qui est simple précède ‘toujours ce qui 
est compliqué, se trouve, nous l'avons dit, dans les convents du 
Mont-Athos ; du moins, il devaît s'y troiver encore il y a quelques 
années. 

Il nous a été donné d'en recueillir un certain nombre en les 
derivant sous la dictée d'un disciple du Rév. P. Barthelemy Kout- 
loumousyanos, ce moine éradit du Mont-Athos, qui avait fait de l'itude 
et de la compulsion des textes liturgiques le but de sa vie, et dont. 
les travaux ont une si grande portée pour l'art sacré et un retentis- 
sement si légitime. 

Quil nous soît permis d'exprimer, en terminant, toutg notre sin- 
eère reconnaissance poùr les précieur'renseignements que nous avons 
regus dans le courant de notre travail. 

Nous n'aurions point osé méme l'entreprendre si nous ne rious 
avioris pu appuyer sur Îes conseîls precieux d'une autorité aussi com- 
pétente en cette matière, et qui réunissaît en elle uno érudition 
profondo avec la plus parfaite bienveillance et une patienco iné- 
puisable. 

Cette bienveillance et cette patience ne nous ont point fait détaut 
un seul instant, aussi bien dans la partie historique de notre travail, 
que pendant l’annotation des mélodies sacrées, travail assez délicat 
et difficile, parce que les notions usuelles mélodiques et rbytbmiques 
y sont mises souvent au défi. 

Les épreuves et contreépreures aurquelles nous avons soumises nos 
mélodies, derites d'après l'ouîe, nous font espérer d'avoir réussi dans 
notre tiche: d'insorire fidèlement et avec exactitude, grice è un con- 
cours favorable de circonstances, des chants que nous considérons 
comme une des plus belles expressions du ginie musical d'un peuple 
et comme un moen admirable d'instruction et d'édification. 

Nous sommes heureux d'en pouvoir prisenter quelques-uns aux 
lecteurs de la Rivista Musicale en commengant par l'antique et cé- 
labre Chant de Nodl: Christ est né — glorifie! Xpioròs revvarar, 
dofdoate! 
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phrases qui commencent par le mot « Christos » accentué chaque 
foîs d'une manière différente et qui constitue une magnifique progres- 
sion ascendante; c'est la proclamation de la naissanee du Christ, «la 
honne nouvelle » qui fut annoncée d’abord aux bergers. Il y a du 
pathitique Je plus noble dans cetto phrase, qui revient è trois fois 
sur ce nom, comme si elle ne pouvait se lasser de répiter la vérité 
joyeuse. 

La seconde partie est composée de deux phrases plus longues que 
les premières, et représentant par conséquent la contrepartie, l'équi- 
valent de la première partie comme ezension. Elles contiennent l'appel 
dì tous de chanter le Seigneur. 

Les cadences ont lieu sur sol et ré et so répartissent de la ma- 
nièro suivante: 
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L'architecture, la constraction des périodes se présente sous cet 
aspect: 
r 
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La tonalità est celle de l’Aypodorien transposé è la quinte infé 
rieure. 

Son ambitus est d'uno soptièmo — du re inferi 

Lo rytlmo est libre. 

La mesure inifiale commence par un temps levé (anaerouse simple). 





rà l'ut supérieur. 
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de + 
Christos gennAtai. 
Du Canon de Noi] aux Matines (Mattutino nel Canone di Natale). 
Antérieur au IVs sele. 
Co chant est cité par St.Grigoire do Naziance (328:389) dans son Oration de 


V'Epiphanie, 
(Version du Mont Athos). 
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0 popoli, perchè è  glorificato. 


Analyse. 


** Co chant est divisé en deux parties, composées l'une do trois, 
l'autre de deux membres mélodiques. Nous avons d’abord trois 
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Na 
Phòs Hilaròn. 
Hymne chanté aux Vepres (Inno Vespertino). 
‘ Sibelea antricara au IV 
Hymn attribué è St-Afhonoginea martyr (II° sidelo), et dont StBasile 
(Ve sele) dfclro Ta musique d'une tradition déjà tr ancienne. 
(Version du Mont Athos). 
















Gc (pb eros fe 
Lodo Hare, "di sante gloria o 




















fo Ergo Mecca = 
di "ft, 


PERSIA 


pos "In 

















Cilea deli gio Milo i 2 so, = gue vin. 
Venuti "del" ” "tolo al ramonto, Volendo fac" vespetina 
ESEEEEEEEEENEEACEEZEE: 











Cwoosuev Mad = pas Yidy xl d- piav Tiveo 
fumo SI Padri Figlio, è lo Spirito.” Santo, 





da 














Rfid ce tv nd - ai napo 
È cos degna în tutti i tempi 








rio=ni 
alii cinesi 

Oeod, tun," 6 didode, Bò 6 
© Figo di Di, che vita conci; Por i 


DOx Dandy driag d6E6 
“Adavdroo, Tarpss 
O0paviou friov Mixapos, 
Indoò Xpiote. ENO6vTeS 
giri riv HAlov dom, 
LBbvr que Comeprviv, 
Opwobev Tlarépo, Yi6s, 
sa 


ox 0 0 00 x 
Vuveloba: quat; 

è Ge00 Luhy è biboté 
diò è xéouoc be botdte 











Luco ilare, di santa gloria 
Dell'immortal Padro 
Colosto, Santo, Beato, 


0000r2r rise 





Vedendo luce venportina 
Lodinmo il Padra.Îl Figlio, 
E lo Spirito Santo, DI 

È cosa degna in titti i tempi 
Lodarti con voci propizio, 

O Figlio di Dio, che vita concedi, 
Perciò il mondo DI gloria. 
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Analyse du « Phis Hilaron ». 
Architecture. Au point de vue de la constructinn cette mél 
si sérieuse et. profonde dans sa simplicité, est un des plus b 
spécimens du distique musical, cette forme élémentairo dans 
quelle le génie des peuples a aîmé, depuis les temps les plus recu) 
ouler ses chants et notamment ses chants épiques, comme par eremy |; 
chez les Slaves la Bylina cu Légende héroique. 
Ici comme là-bas, l'unique période musical consiste en une ph 
et contre-phrase, de proportions variables à chaque nouveau verset, 
sefon les erigences du texte, librement rhythmé, espèce de variations 
vocales sur un thème (dessin) mélodique donné. . 
Cetto frappante analogie avec un des types les plus anciéns quo la 
tradition musicale populaire nous aît transmise, confirme en mér 
temps et les parchemins d'antique noblesse du Phos Milaron, e 
trait d'union qui esiste entre le chant de l'Éiglise Grecque avec 
l'àme du peuple. C'est aussi la meilleure explication, en dohors do 
son mérite musical, de la grande popularité de cet hymno. 

La tonalité du Phis hilaron maîntient le ichos deuteros ou so- 
cond mode de l'Église Grecque, som mode préféré. 0, 
Les cadences sur fat et ré, c'est-à-dire une cadenco imparfaito 
au centre du distique, une cadence parfaîte sur la toniquo à la fin. © 

L'ambitus d'une sirte ne descend que d'un ton au dessous do la 
tonique ré et quatre tons au dessus (7a); étendue tonale restreinte, 
autre signo d'antiquité. H 

Le rlytme est libre, non. mesuré, avec cependant des retours ré- ! 
guliers de deux accents principaux dans chaque phrase: À 

phòs hilarcn agias Dori 
atbandtu patros. a 7 “ 

11 appartient aux riythmes avec anacrouses et sa mesure ni 
devrait ètre notée — dans le sens moderne — avec un triple tem), 
levé, pareil è celuî, plein d'élan, de la Marscilaise. Il ajoute” 
caractère animé et ardent de cette hymne, qui, comme nous l'a‘ 
dit plus haut (voir l'annotation n° 2, p. 67), doit tre chanté* 
ou vivement, comme tous les anciens chants de l'Église È 
des premières ères. S 

Venise, 1884-87. i QUI 


(A siero). 
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FA tellectuelle si forte et si distinete, qui occupent les trois pays septen- 
5! tronnux do l'Europe, le Dunemark, la Subdo, et la Norge — unio 
Jmaintenant la Suèdo après avoir longtomps partagé les dostindes 

| du Danemark. 
© | Politiquement, los royaumes scandinaves ont tenu, dans l’6poque 
| me uno place considérable. Mais nous n'avons pas à envisager 

ici cos aspects do l'histoire. Co qui nous intéresse, c'est le role 

telleetuel do ces pays, fort lettré, où Ta science est depuis longtemps 
‘n homneur, et qui ont produit un important contingent d'érudits, de 
érateurs et d'artistos. Anjoùrd'hui, en particulier, on sait quels 
“8 ont obtenus chez nous les puissants dramaturges.norvégions. 
régions possèdent un des principaux éléments de la grand 
xt du grand art: un fonds très riche de traditions héroiques, 
.s souvenirs. Parallàlement è ces légendes séeulaires, la na- 
ndioso et sévère de ces contrées, en favorisant l'aptitude è la 
a engendeé la disposition d'ime mélancoliquo et sentimen- 
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tale, d'où sont sortis des chants populaires d'une rare couleur, d'un 
accent pénétrant, C'est de ce chant populaire, de tant de relief, que 
cherchent aujourd'hui, avec raison, à s'inspirer les musiciens qi 
constituent là-bas uno cole originale et curieuse. 

Il n'entre point dans notre pensée de méconnaitre les caractères 
par losquels se dilferencient le Danemark, la Norvège et In Suède® 
Mais en considération des affinités de tout genre qui les relient, 
nous avons cru, en vuo d'obtenir une exposition plus complìte è la 
fois et plus brève, pouvoîr tracer en commun histoire des trois 
royaumes, pour ce qui concerne l’art musi 

Sur la question des origines, nous serons, selon notre coutume, 
fort concis, los études telles que cello-ci étant, par définition, con- 
traintes d'icarter tout ce qui est obscur ou discutable. Nous ne par 
lerons point de ces époques reculées, antérieures à la propagation du 
christianisme, où régnaît en Scandinavi le culto d'Odin et toute cette 
mythologie imposante que Wagner a si adirablement mise en 
vuvre dans sa Zefralogie. Ce qui est certain, c'est que la poésie, 
une pogisie sans doute un peu fruste, mais remplie d'éclat et d'arome, 
it en faveur à la cour des vieux rois de Norvàge. Cette possi 
comme il est arrivé dans la plupart des littératures primitiv 






































Gtait chantée, La tradition a conservé le nom d'un scaldo islandais, 
Arnor Jarlaskald, qui véeut au XI sidele, où il fut le contemporain 
des doux princes Magnus le Bon et Harald, fls do Sigurd. La mé- 





Iopéo, fort colorde, d'une de ses complaintes, a subsisté, non sans des 
surcharges et des variantes, dans le fol4slore national. Au sidele sui- 
vant, nous relevons la traco d'un autre scalde, également natif 
d' Islando, Arnald, loué pour ses talents postiques par Saron le 
Grammairien, et qui fut attaché au roi do Danemark Waldemar lo 
Grand. Arnald soutonait ses chants è l'aido do cette harpe élémen- 
taire dont nous avons eu à parler dans notre Zistoire de la Musique 
allemande. 

Nous nous bornons À indiquer ces souvenirs qui appartiennent, on 
quelquo sorte, è la prebistoire do la musique, Beaucoup plus tard, 
les annales de cet art nous présentent le nom d'un cumi 
Aquinus, fixé en Suèdo, mais vraisemblabloment d'origine hel 
ou souabe, et qui, travaillant en théoricien, composa un traité 
un livre unique, le De numerorum et sonorum  proportionibus, 
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d'après les principes, è ce moment passablement démodés et arriérés, 
de Boèee. 

Au XVI sidele, en Suède, nous trouvons la musique très en faveur 
a la cour de Gustave Vasa (1523-1560). Il attira dans son royaume 
plusieurs musiciens étrangers. Au temps de ses fils, signalons, dans la 
Chapelle Royale, la présence de chanteurs italiens. A la téte de cette 
Chapelle' fut placé, sous Charles IX, un maitre suédois, Torstenius 
Johannig. Sous le règne de Gustave Il Adolphe, au commencement 
du XVII sidele, nous avons è noter l’existence d'un cours de mu- 
sique è l'Università d' Upsal, destinée à acquerir par la suite une si 
grande notoriété musicale. D'autre part, nous rencontrons, en 1590, 
la mention d'un premier recueil de chants, et c'est de 1567 que date 
le Psuutier Suédoîs. 

En ce qui concerne le Danemark, ce fut vers 1595 que Christian IV 

envoya en Italie, pour y perfectionner son goîit et sa capacità tech- 
nique, Jean Fontejo, homme de quelque valeur. C'étaît le temps du 
grand rayonnement de l'école vénitienne. Fontejo se rendit à Venise, 
et y regut les legons de Jean Gabrieli, alors au sommet de la no- 
toriété comme organiste de la Sérénissime. A Venise mème, le mu- 
Sicien du Nord publia deux livres de madrigaux correctement écrits. 
Il retourna dans sa patrie, et s'y trouvait, comme compositeur de 
la Cour, en 1606. 
, La musique régulière, sous la forme qui était à la mode par toute 
Ì'Europe, était désormais introduite en Danemark. Un compositeur 
do réel métite, Melchior Borchgrerinck, q t atteint sur l'orgue 
un degré considérable de virtuosité, et qui étaît, lui aussi, attaché 
au service royal, s'ererga non sans talent dans Je méme genre ma- 
drigalesque. Son recueil, en deux livres, parut à Copenbagne méme 
‘sans doute l'une des premières publications musicales qui portent 
indication de ce lien d'origine) en 1605 et 1606. A coté de ses 
propres compositions, fait, dans cette collection, une large 
place aux eurres des maîtres les plus réputés de la Péninsule, tele 
que Monteverde et Leo Leoni. Les paroles étaient italiennes; italien 
aussi le titre, congu dans le goùt régnant: Giardino nuovo bellis- 
simo di vari fiori musicali sceltissimi. L'artiste danois avait fait choix 
de pièces è cinq voix, disposition alors très appréciée, nonobstant 
sa difficulté, è cause dela plénitude qu'elle prete è l'harmonie. 
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Lr madrigal et le motet étaient les forines artistiques en vogue. 
On peut citer les motets de Hunnius, qui était né en Thuringe, mais 
qui pratiqua son art en Danemark. — Dans l'ordre de la musique 
religieuse, il convient de mentionner lo Rifuale Ecclesiae, donné è 
Stockholm, en 1619, par Nicolas Andrea qui avait rempli des fonetions 
iques en Laponie. Un suédois, Bauwart, qui fit sa carrière 









toutefois une véritable habileté dans la combinaisqn poly- 
phonique. Une de ses messes, à troîs chwurs, cum triplici dasso ad 
organum, est, sous le rapport de la disposition compliquée, vraîment 
digne d'attention. 

La culture de l’orgue marchaît paralièlement à celle de la musique 
vocale, Si nous trourons un itranger, l'italien Sistini, a l'orgue de 
l'église Sainte-Marie de Copenhague, nous rencontrons aussi, dans 
la méme villo, et vers la meme date, des organistes nationaux, par 
esemple, Laurent Schruder, à l'égliso du Saint-Esprit, IL est l'au- 
teur d'un élogo latin de Ja musique, Zaus musicae, où il trait la 
question, controverséo là comme ailleurs, de la convenanco et des 
avantages do l'introduetion de la musique dans lo service divin. 
Schattenberg fut attaché à l'église Saint-Nicolas, Comme compositeui 
on lui doit les Cantiones sacrae quatuor vocibus decantandae et le 
Tubilus S. Bernhardi do nomine Jesus quatuor vocibus decantatus. 
Un peu postérieur, le fils dé Laurent Schreder, Daniel, atteignit une, 
rillanto réputation, et, doué de beaucoup d'application et de fécon” 
dité, remplit assez longtemps l'emploi d'organiste à Stralsund. L'orgue 
nous fournit encore le nom de Bertholosius qui fit tourà tour partie 
de la maison des rois de Pologne et de Suède. 

La seconde partie du XVII® sivele nous présente deux hommes qui 
ont droib à une mention élogieuse; l'un est Snur ou Saurins, né à 
Kiel, auteur d'une grande cantate pour la eérémonie de la prestation 
du serment au duc de Holstein; l'autro est Fossius, dont le livre 
manuscrit De arfe musica est signalé dans la Cimbria litterata de 
Moller, et qui, ayant fait ses études à l’Università do Copenhague, 
longtemps cantor, puis pasteur dans un village, publia une version 
du Psuutier en vers danois, sur lesquels il avait arrangé des mélodies 
de divers compositeurs allemands connus, comme Krieger et Ham- 
mersch 
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A la fin du XVII sibele, il y a lieu de relever, pour la Sutde, 
le nom de Gustave Daben, présenté, dans quelques livres, comme 
< lo premier compositeur suédois », — le premier, du moins, de 
ceux qui méritent réellement ce titre. 

D'autre part, en Norvège, c'est è ce mme sidele que remonte 
l’existence des « musiciens des villes », en général assez médiocres, 
mais dont quelques-uns, cependant, ont exercé une action utile sur 
le développement d'un art musical encore dans l'enfance, Ce fut seu- 
lement è la fin du sièele suivant que l'on décida d'attribuer de pré- 
férence ces postes, comme garantie d'instruction et de mérite, a des 
membres de la Chapelle Royale (de Danemark). 

L'aptitudo à l'érudition et à la critique a toujours été l'un des 
apanages des peuples du Nord. Danois, Norvégiens et Suédois mon- 
trèrent de bonne heure, è cet égard, une grande puissance de travail 
et do comprébension, analogue è celle que, dans un précédont ou- 
vrage, nous avons eu à vanter chez les adeptes germaniquos do l'art 
musical. Ces capacitis du lettré et du savant appartonaient au plus 
haut point è Sartorius, humanisto et poòte, qui paraît ètre l'autour 
d'un Encomium musicae, que Mattheson a loué pour les vastes con- 
naissances dont il témoigue, aussi bien que pour l'élégance sobre et 
chatido de la forme latine sous laquelle il est traité. Cet ouvrage 
sert en quelque sorté de préface è un curieux éerit, destiné à retracer, 
sous le voile de l’allégorie, la lutto entre le plain-chant et le chant. 
figuré. L'armée du chant figaré est censée avoir pour conducteur et 
pour commandant Orphéo en personne, ayant sous ses ordres, en 
guiso do guerriers, les chanteurs, les joneurs do fiîte, les organistes, 
le violonistes. — Sartorius n'était pas seulement un littériteur et 
un thé Pourvu, comme musicien pratique, d'une solide i 
truction, il avait ét6, à dix ans, enfant de cheur dans la Chapelle 
du due de Gottorp. Il a derit des canons extràmement bien faita. 
Cantor et professeur, il obtenait d'excellents résultats par la qualité 
rare des cheurs qu'il dirigeait, et qu'il avaît hubilement fagonnés. 

A l’ordre de la littérature musicale se rapportent quelques-uns des 
travaux du'jésuite suédois Biedermann, qui alla enseigner la théo- 
logie à Rome, où il mourut. Il est l'auteur de l'ouvrago, au 
piquant, appelé: Utopia, seu Sales musici, quibus ludicra miztim 
el seria denarrantur. 
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Nous avons aîlleurs mentionné Meibomius, figure originale, vrai 
type de savant, non erempt de rudesse et de pédantisme, tel que 
pouvait le concevoir le siàele de Vadius. Meibomius appartient è 
notre sujet actuel, puisqu'il était né en Sleswig et qu'il fut attaché 
à la reine de Suìde, puis au roi de Danemark Frédéric ILI, La rare 
valeur de philologue de Meibomius, sa compétence arehéologique 
ne suuraient ètre contestées. Mais il portaît dans la polémique des 
Rabitudes ficheuses de violence et do grossièreté. C'est à l'aide de 
ces procédés quil sontint la discussion engagge au sujet du senl de 
ses onvrages qui ait été publié è Copenhague, le De Proportionibus 
dialogus, entretion dont les interloeutenrs imaginaires ne sont pas 
moins qu'Archimède, Apollonius, Théon d'Alesandrie, ete. Un des 
ritables services que Meibomius rendit à la science fut 1a publi- 
cation du texte do sept auteurs antiques qui ont traîté de Ta mu- 
sique: Aristosène, Euclide, Nicomaque, Alypius, Gaudence, Bacchius 
l'Ancien et Aristide Quintilien, — Nous aurons l'occasion, dans notre 
Histoire, en préparation, de Ja musique italienne, de parlor du Sa- 
tyricon de Martianus Capella. Lo neuvièmo livre, relatif à la mu: 
siquo, de cet ouvrage, est joint par Meibomius aux sept traîtés, 
complets ou fragmentaîres, qu'il édita ou restitua, en les enrichis- 
sant d'un commentaire où la conjeeture un peu libre a parfois trop 
do part. Ce travaîl important, imprimé en Hollande, itait. dédié è la 
roîne Christine, qui attira l'auteur et lo pensionna. Co fat à la Cour 
do cette princesse que lui advint uno mésaventure, dont l'instigateur 
était lo médecin Bourdelot. Celui-ci suggira à la souveraine l’idéo 
do faire chanter par Meibomius. un morcenu d'ancienno. musique 
grecque, en présence des courtisans. On peut juger du supeds de 
cotte tentativo, rendue plus comique par la lourdeur et lo défaut 
do justesso de la voîx de l'helléniste, Il sut d'où partaît le coup, et 
so vengea on souffietant le malicienx médecin. 

Nous ne quitterons pas. Meibomius sans rappeler les notes qu'il 
fournit è une édition de Vitruve donnée par un autre érudit. Il s'y 
rencontre des indications excellentes sur la musique antique. La sa- 
gneité do notre auteur, en particalier, s’y est exerege sur la fameuse 
doscription de l'orguo hydraulique, qui, par ses obscuritàs et ses 
énigmes, a mis à la torture plusieurs géuérations d'exégètes. 

La Finlande était encore suédoise lorsquo la ville d'Abo, sa ca- 
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pitale en ce temps-Ià, cut pour évéque Jean Gezelius, tràs versé dans 
la connaissance de l rité, et qui a touché è la musique dans son 
Eneyclopaedia synoptica ex optimis et accuratissimis Philosophis 
collecta. — Schiebel, poòte et musicien, recteur et cantor à Ratz- 
bourg, en Dauemark, fut l'auteur d'un livre d’allure plus légèro, les 
Mervelles curicuses que la nature exerce par des sons harmonieuz 
sur Thomme, les animaux, ete. — Nous citerons, toujours dans le 
mme ordre d'idées, la dissertation du suédois Samuel Lychor, Dispu- 
tatio de intendendis sonis, — Un autre suédois soutint è l'Université 
d'Abo uno thèse De usu organorum in templis. — La thèso d'Olaus 
Retzel Do luclu musico est un peu postérienre, — Un excellent livre, 
Orchestra, seu de saltationibus veterum, plein d'apergus judicioux 
sur los danses des anciens et la musique dont elles étaient accompa- 
gnées, fut l'ouvro do Billberg qui, apràs avoir professé los mathéma- 
tiques à Upsal, se fit rcevoîr doeteur en théologie eb dovint évéque 
do Straognees en Suàde, — L'ouvrage du danois Gaspard Bartholin, 
$ de Thomas Bartholin, illustre médecin du roi do Danomark, le 

tibiis veterum et carum usu, ne brille point par la méme su- 
périorité dans le sentiment critique, mais il témoigne de très vastes 
Jectures. L'auteur d''îllours le composa à vingtdeux ans: îl se voua 
par la suite è des recherches d’anatomio et de science médicale. — 
A tiro de curiosité nous ferons une petite place è la dissertation 
latino d'un antiquaire norvégien, Sperling, sur une monnaie de l'im- 
pératrico Tranquillina, femme de Gordien III. La description du revers 
do cetto médaillo est pour cet érudit un pritexto è donner d'inté- 
ressants détaîls sur la lyro dos anciens et sur los rivalités qui se 
produisirent, dans l’antiquité, entro les virtuoses sur les instruments 
à cordes et los joueurs do fiùte. 

Vers la fin da XVII sidele, nous rencontrons un savant danois, 
Schacht, dont l'activité fut multiplo, et qui mena une vie assez 
aventureuse. Ses études l’avaient conduit à Leipzig, à Iéna, à Frane- 
fort. Il habita ensuite Upsal et Viborg. Il séjourna successivement 
à Dantzick, à Kenigsberg, à Coponhague, dans les Pays-Bas, avant 
do so fixer en Finlande, où il remplit les fonetions de canfor et de 
professeur. Quand il mourut, en 1700, il était recteur à Kierteminde, 
en Danemark. Parmi ses ouvrages, demeurés manuserits, figurent 
diverses compositions musicales, et un lesique de musique, suivi 
d'un traité de cet art, en langue latine. 
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La li ure musicale de tous les pays contient quelque disser- 
tation sur l’application de la musique, comme prociédé thérapeutique, 
aux personnes qui ont été piquées de la tarentule. La Scandinavio 
ne fait pas exception à cette règle. Un médecin de Copenhague, Jean 
Muller, publia en 1679 un inquarto sur ce sujet, intitulé: De ta- 
rentula, et vi musicae în ejus curalione. 

Pour compliter ces indications sur la contribution des Scandinaves 
dì l'auvre de la théorîe et de l'érudition, nous n'avons plus à signaler 
que la collaboration de Bellmann. et de George Wallerius, suédois 
l'un et l’autre, pour l'opuseule irprimé à Upsal sous ce titre: De 
antiqua et medii acvi musica, 

En dehors de ce qui se rapporte è l'orgue, nous n'avons cu jusqu'à 
présent rien è dire de la musique instrumentale, Obserrons que ce 
fut une anglaiso, Arabella Hunt, morte en 1705, et dont Congrève 
a célébré les talents, quo l'on fit venir pour enseigner l'art de jouer 
du luth à la princesso Anne de Danemark. 
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Le XVII siéole. 


Le XVII sidele a 66 pour la musique, un pon partout, une 
6poque do croissance rapide, de riche développement poussé dans tous 
les sens. On sait notamment co qu'il produisit en Allemagne, les 
changements que determina dans l’aspect de l'art la venue d'hommes 
tels que Bach, Haydn, Mozart et Beethoven, — popr toute une partie 
do sa carrière, Constitution décisive de l'originalité germanique dans 
l’invention, immenses acquisitions dans le domaine de la technique, 
tels sont les deux caractàres principaux do l'érolution musicale en 
ANlemagne au XVIII sidele. — Copendant l’Italio poursuivait, sur 
tout dans le genre dramatique, l'éclatante carriòre commeneée aux 
siteles précédents, et la France prenait peu à peu un rang élevé 
parmi les nations véritablement musiciennes. 

Dans les pays scandinaves, ce XVIII® sidelo, ailleurs si fécond, 
ne fut guèro encore qu'une èro de recueillement et d’itude, où s'ac- 
crut le dépot do la science, où se répandit et se fortifia la connai 
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sance du métier, où se prépara, en un mot, l'etat de choses qui de- 
vaît, dans notre siele, conduire les compositeurs du Nord, ayant 
pris enfin consctenee de leur originalité nationale, à donner au monde 
des couvres d'un relief distinct et d'une saveur spiciale. Nous n'al- 
lons, pour le moment, rencontrer sur notre route que les noms de 
travailleurs assez obscurs. Ils marquent du moins les étapes d'une 
route ascensionnelle: c'est gràce à leurs efforts prolongés que ces sé 
gions, situées aux ertrémités de l'Europe, ont été progressivement 
mises au point de participer avec succès aur manifestations de la 
vie musicale. 

L'autonomie artistique n'étant pas jusque là, dans ces contries, 
dicidément constituéee; l'etranger, Italien ou Allemand, était encore 
assez fréquemment appelé à y occuper la situation de maitre. C'est 
ainsi que, dans le premier quart du sizele, la Chapelle du roi, en 
Danemark, fut dirigée par un habile musicien, Bernardi, qui arri- 
vait du pays des Scarlatti et des Marcello. En revanche, la muse 
nationale apparaîssaît, sinon comme fort inspirée, du moins comme 
régulièrement cultivde avec des compositeurs tels que Thilo. Plus tard, 
nous trouvons' les gracieuses pièces de elavecin, courtes, mais d'un 
tour élégant et délicat, de Musaeus, auteur du Diverfimento musico 
(italien prévalait dans les titres, comme il est resté usité pour la dé. 
signation méme du genre des moreeaux, allegro, scherzo ou andante); 
n véritable homme du Nord, consciencieux et réfiéchi, Musaous sa 
croît obligé de démontrer dans une préfce les influences de» études 
musicales sur le bon équilibre de l'àme. D'autre paît, Niels Bredal, 
d'abord investi de fonctions publiques en Norvège, puis établi 
Copenhague, éerivait des pièces vocales assez agréables et ingénieuses, 
sous des appellations qui sont bien caractéristiques du temps: le 
Berger irrésolu, le Solitaire, le Recruteur heureux, etc, C'est è 
peu près vers la méme date qu'un autre danois, Rein, d'Altona, 
S'exergait dans le genre sévère du choral è quatre parties. 

On se rappello encore quel succès obtinrent, à 1’ Exposition de 
1889 (et ce suceès s'est renourelé à celle de 1900), les merveilleuses 
fafences, d'un décor tout ensemble sî riche et si sobre, de la manu- 
facture rosale de Copenhague. Un des directeurs, au XVIII sile, 
de cet établissement, si remarquable par la qualité rare et fine, 
hautement artistique, de ses produits, fut un amateur fort distingué 
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de musique. Il se nommait Greenland. Aimable et instruît, il gerivit 
pour le piano, et mit en musique des poésies allemandes. Il fut aussi 
lo cllaboratenr, au moins ocasione, dé‘Cramer pour 1a rédaction 
de son Magasin de musique. 

Fn Suède, dès la première moitié du di sso 
tionner Johan Agrell, compositeur très estimé en Allemagne, où 
l'on fit plusieurs éditions de ses @uvres, — et-un élève de Hindel, 
Rohmann ou Roman qui, se conformant à des habitudes alors assez 
fnéquentes, italianisa son nom en se faisant appeler Romano, et qui 
fut è la téte de la Chapelle du roi. Il est assez intéressant de noter 
qu@il donna des concerts publics à Stockholm. A ses aptitudes de 
chef d’orchestre il joignait celles de compositeur. Ses sonates pour 
deux fiùtes avec Basse continue ont de la valeur; un des recueils 
qu'il composa dans ce genre, imprimé à Amsterdam, porte la marque 
de cette célèbre maison Roger dont, autre part, nous avons signalé 
Il s‘appliqua également è la musique religiense. 
tes aussi bien qu'auteurs d'ousrages théoriques, les suédoi 
Zettrin et Zelibell ont aussi le droit de n'itre point passés sous si 
lence. Le dernier fut le fondateur de la Société d'harmonie, et l'in 
stigateur des concerts publics donués au Palais de la Noblesse. Ce 
fut ta que, plus tard, on exéeuta, un vendredi saint, 7a Création de 
Haydn, avec tant de succès, que l'ouvrage dut, depuis, tre joué, 
à la méme date, chaque année, attirant successivement des milliers 
‘auditeurs. Zellbel! véeut en partie sous le règne d'Adolphe Fré- 
rie, grand amateur de musique, et luiméme violoncelliste habile, 
tandis quo la reîne sa femme était une claveciniste passionné 

Le nom de Philippe Emmanuel Bach se rattache, d'une fugon in- 
directe, è l'histoire de la musique danoise, ce maître ayant donné 
des conseils à Niels Schioerring, attaché un moment au personnel 
musical de la Cour de Copenhague. Ce dernier publia un choix de 
cantiques, avec basse continue, en langue danoise. Il projet 
un trasaîl analogue, plus genéral et plus considérable, pour les can- 
tiques en langue allemande. Il asaît, à cet effet, rassemblé tout une 
bibliothèque d'anciens livres, depuis le temps de la Réforme, Em 
manuel Bach eut entre les mains le manuserit de ce volumineux 
recueil, et y ajouta la basse chiffrée pour l'accompagnement. Cette 
entreprise méritoîre, d'aîlleurs, n'aboutit point, car, pour prendre 
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expression de Vietor Hugo, « la fin de l’auteur arriva avant la fin 
du livre ». 

Laborieux et intelligent, Schioerring avaît formé une collection 
iconographique curieuse, comprenant les portraîts de 1200 musiciens 
plus ou moins illustres. Cette sorte de petit musée a subsisté. Il n'en 
fut malheureusement pas de méme de son importante bibliothèque, 

i, indépendamment des documents relatifs à l’histoîre et è la tra- 
dition du chant choral religieux, prisentait un ensemble précieux 
d'ouvrages musicaur de tout ordre, aurquels étaient jointes beau- 
coup d'euvres se rapportant è la théorie et à toutes les branches 
de la littérature technique. Schioerring étaît demeuré usufruitier du 
tout, mais en en cédant la propriété au roi de Danemark; on sait 
que la dynastie nationale a toujours été très soucieuse d'aceroître 
ainsi le trésor de ses richesses scientifiques et artistiques, mis libé- 
ralement è la disposition du public. Un incendie anéantit co dépòt 
d'uno valeur capitale, grossi pendant la vie entière d'un homme de 
grand savoîr et de rare compétence. 
deusième moitié du sièele nous présente, en Suàde, un homme 
qui n'est mort que dans le notre, Hieffner, d'origine allemande, mais 
dovenu par adoption un suédois véritable, et qui, à toutes sortes de 
points de vue, mérite l’attention de l'historien. Lui aussi comprit 
-tout l'intérét de l'ancienne musique chorale religieuse; il s'efforga 
r dans sa pureté, avec toute sa forte physionomie, en 
supprimant les altérations que des réformes mal comprises auraient 
pu y introduire. Comme il arrive genéralement è ceux qui se 
à de semblables tentatives, il eut è lutter contre l'opposition 




































tolligonte des simples empiristes. Organistes et chantres se soucièrent 







couvertes par une prescription quasi 

déploya-til point toute la patience et toute la moderation 
dans les discussions qu'il eut à soutenir à ce propos. On doit, en tout 
cas, lui savoir gré d’avoir, l'un des premiers peut-itre, senti la né- 
cessité de faire ressortir, en musique, le cachet national. Ce ne fut 
pas seulement dans le genre religieux qu'il porta cette préoccupa- 
tion. Il s'oceupa aussi è recueîllir les vieux aîrs transmis par la 
tradition, et, en les pibliant, il consulta avec tact et respecta avec 
goùt la tonalité primitive dans laquelle ils étaient congus. 
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Sans parler de ses compositions d'église — son office suédois è quatre 
voix avec orgue, d'un grand caractère, et ses préludes d'orgue pour 
les pièces du choral — Hieffner a montré la vigueur de son invention 
et la finesse de son sentiment artistique dans les melodies qu'il 
derivit sur des textes populaires en langue suédoise. il y a du mé- 
rite dans les nombreux morceaux qu'il composa pour les cérémonies 
académiques de l'Università d'Upsal, où il remplit les fonctions de 

. Director Musices. Il y introduisit l’usage du cheur è quatre voix 
d'hommes. Lui-méme composa dans cette forme plusieurs pièces, 
sortes de « marches » d'un style grandiose, chantées encore aujour- 
d'hui par les étudiants dans certaines solennités. Plusieurs mélodies 
nationales furent arrangées par Jui en quatuors vocaur. — A la ca- 
thédrale d'Upsal il se montra organiste des plus capabli A 
è cet égard. lors de ses études poursuivies en pays germanique, regu 
les legons de l'labile Vierling. Correcteur d'épreuves, à Leipzig, pour 
la maison Breitkopf, il avait, dans sa jeunesse, acquis, en ces mo- 
destes travaux, une peu sordinaire sùreté de coup d'il et de main. 

ner fut tràs en faveur aupràs de Gustave III, Je prince que 
les historiens suédois ont surnommeé « le roi charmeur ». Son règne 
fut, nous ditson, une « époque joyeuse », un temps où so reno 
laient sans cesse les parties de plaisirs, Jes festins, les « courses en 
bateau », les bals. Ami des arts, Gustave IT fonda l'Académie 

Royale de Musique. Il s'intéressait beaucoup au théttre, et particu- 

tre musical. 1) fit le plan d'un opéra, Thetis et 

Pelte, dont le texte fut éerit par Wellander, ainsi que d'un Gustave 
Vasa, qui, avec la musique de Naumann, fut joué pròs de deux 
conts fois. v 

C'est sur l’ordre de ce méme souverain que fut élevé le batiment 
de l'Opéra, inauguré en 1782 et sur la seène duquel le roi lui-méme 
devait, dix ans plus tard, tomber sous la balle d'Ankastrem. Cette 
salle, avec quelques changements peu importants, a servi jusqu'à 
l'année 1891, date à laquelle a été livré au public le beau monu- 
ment noureau dont nous aurons à parler plus tard. 

Gustave III fit de Hseffner son maitre de chapelle. Celui-ci, que 
sa carrière d'abord ambulante d’accompagnateur et de chef d'orchestre 
avait familiarisé avee la musique dramatique; s'est adonné aussi à ce 
genre. Il a fait reprisenter à Stockholm trois. opéras, des premiers 
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sans doute qui aient été spécialement derits pour cette destination, 
Electre, Alcide, Renaud. Leur musique, de structure sérieuse et forte, 
trabissaib peut-étre trop exclusivement la préoccupation de se rigler 
sur le modèle de Gluck. G 

Au règne de Gustave ITL se rattache le souvenir d'un artiste que 
quelques critiques n’ont pas hésité à qualifier de genial, Carl-Michaél 
Bellman, « chanteur ou plutot improvisateur », poète et musicien,. 
mais musicien s'inspirant. pour ses melodies de la musique en son 
temps courante « sur la scène, à l'église, au foyer ». Entre cette 
musique et les paroles de ses poòmes il y a une adaptation si par. 
faite, que poésio et chant, désormaîs inséparables, sont, sous la forme 
quil leur avait donnéo, demourés durablement populaires 

Puisque nous parlions à l’instant de théîtro, il n'est point. hors 














de propos de signaler les artistes de chant que produisit, au XVIII 
sile, un pays qui devait plus tard atre celui des Lind et des Nilsson, 
A vrai dire, nous ne pouvons tirer de l'oubli que deux noms, l'un 
ot l'autre appartenant à la dernière partio de cette périodo, Le pre- 
anior est celui de l'excellent tinor Karsten qui remporta de vifs suocs 
en Angleterre, Très complet, il ne brilait pas moins par la rare 





nce de son allure en scèno et par ses talents d'acteur consommé 
que par son éminent mérito vocal, Des étudos patientes avaient per- 
fectionné son organe, très sonore et tràs souple. Il a laissé une fille, 
qui a, à un degré moindro, marqué sa trace. dans les: annales de 
l'art, et que les plus Agés de nos contemporaîns, ceux du moins 
ont pu visiter l'Allemagne il y a une cinquantaine d'années, auraîent 
eu encore l'occasion d'entendre. 

L'autre nom est celui d'une cantatrice, Elisabeth Olin, qui fit 
quelque temps les beaux jours, ou plutòt les beaux soîrs, de l'Opéra 
de Stockholm. Elle réussit notamment dans un gracieux ouvrage, 
Cora, du maitre allemand Naumann, compositeur dont les réels mé- 
rites furent rejetés dans l'ombre, par les suecàs du répertoîre, plus 
vivace, plus robuste et généreur, de Mozart. 

Nous avons, en do précidents ouvrages, insisté sur l'importanee 
des progrs de la lutherie, envisagés dans leurs rapports avec 
lution méme de l'art. Pour ce qui regarde les instruments è archet, 
los trois royaumes du Nord n'ont pas à revendiquer la gloire, réservée 
è d'autres pays, d'une fabrication caractérisde et originale. Il n'en 
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est pus tout è fait de inéme en ce qui concerne les instruments è 
clavier. Dans ce genre l’histoîre artistique suédoise nous presente 
Nicolas Brelin. Il avait îmaginé, pour le clavecin, des améliorations 
notables, maîs qui so trousèreiit sans objet par suite de l'expansion 
du piano au détriment de l'instrument rival. Les idées de Brelîn, 
coposées par lui dans un mémoire, ont atiré l'attention d'un homme 
aussi avisé et aussi pénétrant que Marpurg, qui méme a traduit une 
partie de cet essai, Nicolas Brelin avait cette étendue d'esprit que 
peut donner une vie incidentée durant laquelle l’activité mentale 
prond suecessivement,des formes multiples. Il est assez remarquable 
que le mème personnage ait été tour à tour jurisconsulte et lutbier, 
soldat prussien et téologien, voageur par aventure et artisan par 
nécessité, Cette diversità d'expériences, funeste pour une intelligence 
dibile, est salutaire à un cerveau vigoureux et résistant. Admis un 
peu tardivement dans l’Académie des Sciences de Stockholm, Brelin 
a inséré dans les Transactions de cette institution célèbre des pages 
qui sont aussi remarquables par la lucidité des apergus que par la 
rigueur de la mithode et de l'argumentation. Ajoutons que chez lui 
le calcul du savant se doublait d'un très sùr instinet de praticien. 

Î''inventeur du clavecin royal — i 
chosso et sa variété de sonorité — Jungersen, ne doit pas non plus 
tre omis. Il avaît d'abord été boulanger. Il arriva à entendre son, 
second mitier non d'après les règles sommaires, mais en théoricien 
éclaîré, comme le démontrèrent les articles qu'il fournit à la Gazette 
musicale de Leipzig. Clavecins cu pianos, îl donna des modèles d'une 
fabrication très soignée, capable de soutenir la comparaison avec ce * 
qui se produîsait ailleprs de plus accompli. 

C'est è l'histoîre, malheureusement trop longue, des tentatives in- 
tiressantes, mais, en définitive, avortées, qu'apparfient l'essai curieux 
de Rieffelsen pour construire un instrument, au son tout ensemble 
très pleîn et très suave, composé d'un système de diapasons, mis en 
vibration par un archet, m è l'aide d'un méeanisme auquel cor- 
respondaient des touches. Ce melodicon, selon le nom que l' 
lui donna, ne put, en dépit de perfectionnements successits, 
rig de défectuosités inhérentes à sa nature méme et qui, tout compte 
fait, le rendaîent, pratiquement, inutilisabi 

La virtuosité instrumentale ne fournit point, ici comme ailleurs, 
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matiàre è d'interminables listes. Elle offre néanmoins l'occasion de 
réunir certains souvenirs et de grouper quelques noms. Pour l'orgue, 
tout d'abord, nous rencontrons Berlin, né prussien, mais établi long- 
temps è Copenbague, et finalement derenu, pour une quarantaîno 
d'années, titulaire du grand orgue de la cathédrale de Drontheim, 
où il jouit d'une autorité artistique considérable. De ses compositions, 
d'un tour solide et sérieur, il a surrécu peu de chose. On lui doît, 
V’ordre didactique, un traîté élémentaire, clair et bien distribué, 
qu'il rédigea en danois, et que l'Allemagne apprécia et tradi 

Quant è Londicer, il avait eu des débuts presque prodigieur. Ce 
fut d è Stockholm, organiste tout è la fois 
do la Cour et de l'église Sainte-Marie Madeleine. Il était, è cette 
dato, revenu d'un voyage d'études qu'on l’avait, en le subrentionnant, 
envoyé Tairevà Cassel. Dès l'îge do sept ans, îl avait composé et 
dédié des auvres déjà rigulières à de grands personnages. A l'église 
S*Jacques, ses improvisations enfantines avaiont été quelque temps 
l'objet de l’admiration générale. Les renseignements font défaut sur 
lai suito de cette carrière triomphalement inaugurée, et qui ne réa- 
lisa pas ce qu'elle annongait. 

En passant aux instruments à cordes, c'est seulement pour mé- 
moire que nous rappellerons la virtuosité de luthiste que déploya, avec 
beaucoup d'autres aptitudes, un savant, humaniste et musicien suédois, 
Olaùs Bergrot, auteur de l'Ezercitium academicum instrumenta mu- 
sica leniter delineans, titro dont le latin, comme on voît, rappelle 
un peu celui des médecins de Molière. — Le violon, jusque 1a, dans * 
ces pays, n'avait pas eu de destinées particalièrement brillantes. Mais 
il était cultivé avec savoîr et avec goît dans les orchestres. Un de 
ceux qui eurent, à cet égard, une bonne influence sur le maintien 
de la saine tradition, fut le danois Lem, qui a formé beaucoup d'élèves 
capables. Le concerfo de lui que l'on a publié è Vienne en 1785 
ne révèle pas une imagination puissante, mais il témoigne d'une 
rare connaissance du style et du mécanisme de l'instrament, et des 
effets que l'on en peut normalement tirer. Lem avait eu pour maîtro 
un allemand, Hartmann, établi au Danemark, qui a beaucoup com- 
posé sur des paroles danoises, qui a meme derit un opéra sur un 
sujet de mythologie scandinave, Za Mort de Balder, et è qui Mos' 
beer, comme nous l'avons noté jadis, a empranté l'une des mélodies 
de son Struensee. 
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Si Lem, en tant que compositeur, ne tira point un profit excep- 
tionnel des enseignements de ce Hartmann, — savant, mais peu ori- 
ginal, et simple imitateur de Gluck, — il dut au moins au com- 
merce avec ce musicien solide, imbu de la forte culture allemande, 
la rectitude de son sentiment artistique, le caractère sérieur et dé- 
licat de son exfeution qu'il fit apprécier comme violon solo des 
Concerts de la Cour. Étant donné le voisinage immédiat d'une pé 
pinière trumentistes parfaits telle que l'Allemagne, c' était 
quelque chose, pour un pays de dimension, somme toute, erigub, et 
de population peu nombreuse, de pouvoir, échappant à la quasi iné- 
vitable infitration étrangère, confier de parcilles fonctions, avec une 
complète convenance, à un artiste national. 

. C'est surtout aussi en qualité de violoniste qu'Olaîs Sehall mérite 

une place dans la nomenclature des musiciens distingués du Dane- 
mark. Compositeur, il a, vers la fin du sitele, fait representer des 
dallets brillants, comme Seyfried et 7'Idole de Ceylan, dont, par 
une exception assez rare, la partition de piano esiste. Il est égale- 
ment l’auteur d'un opéra en deux actes, Za Chanoine de Milan. 
Mais ses duos de violon et ses concertos pour cet instrument peuvent 
peut-étre passer pour ce qu'il a derit de meilleur. Ses E/udes sont d'un 
homme qui possédait à fond la technique. Il forma des élaves qui 
contribuèrent à maintenir ou à élever le niveau de l'exéeution dans 
la Chapelle Royale. Sa réputation avait dépassé les fron 
de sa patrie. On le connaissait en Allemagne, où il 
plaudir dans plusieurs villes. Il eut d'ailleurs, dans ses voyay 
l'oceasion de jouer en public, non sans succès, à Paris et en Itali 
Le roi, en lui conférant l’ordre national, consacra son mérite. De 
tels encouragements, assez peu communs, ailleurs, avant notre époque, 
n'ont jamais manqué aux artistes danois, selon les tendances géné- 
reusement libérales d'un gouvernement porté, en tout, à favoriser 
les talents. 

La harpe est devenue, de notre temps, un des organes intégrants 
de l'orchestre. Jadis elle n'apparaissaît guòre que comme instrument 
solo de concert ou de salon. Ce que sa facture dut, dans les dernières 
anaées du siele, aux Krumpholz et aux Sébastien Erard, nous l’avons 
espliqué dans un de nos précédents livres. Sur la harpe antérieure- 
ment en usage, d'un maniement plus difficile et d'une moîndre ri- 
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chesse de resources, un virtuose allemand, Kirchhof, avait acquis 
une ertréme habileté. Il se fia è Copenkague, y fut attaché è la 
florissante Chapelle du Roi, et y fit un fort long séjour, coupé seu- 
lement par une escursion artistique, couronnée de succès, en Russie, 
où Saînt-Pétersbourg commengaît à derenir une des cités les plus 
musicales de l'Europe. — Kirchhoff a composé pour son instrument 
des morceaux non dépourvus de merite. 

Plus riche encore qu'au siècle précédent est, en Suède, en Dane- 
mark et en Norvège, la littérature spéciale se rapportant è la mu- 
sique, è son histoire, è sa théorie et à son enseignement. Parmi les 
ouvrages ou opuscules purement historiques, nous trouvons tout d'a- 
bord le livre élimentaîre, en suédois, d'Orostander. — Niedt, qui 
Gtait né on Allemagne et qui avait d'abord rempli, à Iéna, les fone. 
tions de notare, fit ensuite à Copenhague une vraie carrière de com- 
positeur et surtout d'écrivain didactique. D'un esprit caustique et 
agressf, il s‘attira d'ailleurs plus d'estime par ses connaissances que 
de sympathie par son caractàre. Il y a de l'adresse et du talent dans 
ses pièces pour hautbois ou violon, mais la réputation lui vint plutòt 
de ses cerits, bien que son A 8 © musical, è l'usage des instituteurs 
et des étudiants, dénote une certaine incohérence. Les trois parties 
do son traité d''harmonie et de composition constituent une erpo- 
sition intégrale de la science. La troisième partie, où les chapitres 
sur le contre-poînt et les canons sont remarquables, est posthume, 
et fut mise au jour par Mattheson. 

Les idées de Rameau sur la basso fondamentale se répandirent 
assez vite par toute l' Europe. Un suédois, Luefgren, les erposa en 
latin dans une thèse, une disputatio academica, soutenue à l' Uni- 
vorsité d'Upsal sous ce titre: De basso fundamentali. 

C'est un peu è l’ordre des amateurs qu'appartient David Kellner, 
qui fut officier dans les armées suédoises, qui composa un traîté de 
droit public, et qui dirigea la partie musicale des offices à l'église 
allemando de Stockholm. Ses traités de basse continue et d'harmonie 
ne dépassent guère les bornes d'une médiocrité honnite. 

1 en est tout antrement de Chrétien Frédéric Breitendich, qui, 
au palais de Christianborg, fut organiste de la Chapelle du Roi, et 
qui, compositeur laborieux et habile, a de plus laissé deux livres 
excellents, l'Essai abrége pour acquerir soi-méme en peu de temps 
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la pratique du chant choral, eto. et l'Instruction sur la manière 
d'apprendre soi-mime T'harmonie ete. On voit par ces intitulés, où 
il est question do s'assimilor « soi-mîme » la science, que co n'est 
pas de notre temps que datent, dans les titres, les promesses illu- 
soires et fallacieuses sur les connaissances à acquérir « avec ou sans 
maitre ». i 

Après nous étra borné à citer le traité du chant de Hansen, nous 
passerons à une autre branche d'écrits, à ceux dans lesquels la théorie 
de la musique est envisagge par les points où elle confine è celle 
do l'acoustique, è la physique générale, à ce que les Aemands du 
temps de Schelling et de Fichte appelaient Za philosophie naturelle. 
En cet ordre de productions les travaux d'Eric Barman valent. qu'on 
s'y arréte un moment. Sans quitter le territoire de la Suède, il y 
t fait, en diverses localités savantes, des études fort complìtes, 
joignant les humanités è la culture des sciences exactes. Les benur- 
arts ne lui étaient point demeurés étrangers. Musicalement, il avait 

















profit des excellents enseignements de Zellinger, maitre de chapelle 


distingué do la cathédrale d'Upsal. Par la suite, il professa les ma: 
thématiques. Ses travaux d'astronomie lui firent un nom et le con- 
duisirent à la Société Royale des Sciences. S'intiressant è la musiqu 
dans les rapports qu'elle peut offrir avec les hautes con 
dont il s'itait fait. une spécialità, il gerivit en latin une dissertation 
sur Za Proportion harmonique. Mentionnons également son De laude 
musices, Ce fut lui qui donna le sujet et détermina les « positions » 
d'uno tiàso universitaîre soutenue par un certain T'obie Westenbladt 
et publido sous ce titre: Specimen academicum de Triadé harmonica. 
(Un autro De triade harmonica fut l'euvre de Westblaà, suédois, 
ou plutòt, issu d'une famille isradlito fixé en Suòde) 

Co qui est assez remarquable en Burman, et co qui prouve une 
complezità d'aptitudes et de golits dont il seraît peu aisé de trouver” 
benucoup d'exemples, c'est que ce savant, investi de dignités péda- 
gogiques, fut en meme temps, comme directeur do la musique è la 
cathédralo d'Upsal, le successeur de son maitre Zellinger. 

Dans la sério des éerits où la musique est plutàt considéré comme 
une science que comme un art, nous avons encore à citer la thèse 
latine d'un danoîs, Jean Hansen, la Disputatio physica de sonorum 
quorumdam in chordis conspiratione ad principia physicorum expli- 
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cata. On voit par ce titre assez peu claîr qu'il s'agissait là de la 
question, si mystérieuse jusqu'à Helmholtz, du phénomène des har- 
moniques. Signalons encore le De horologiis musicoautomatis du 
suédois Asplind, ainsi que la thèse de sono soutenue par un étudiant 
'Upsal, Biberg, sous la prisidence du recteur Samuel Klingenstjerna. 
— Un académicien de Stockholm, Scheffer, a inséré dans les mé- 
moires de la compagnie une Comparaison mathématique du rapport 
des sons entre euz. — Riese, qui eut le titre de valst de chambre 
du roi de Danemark, a publié un traîté du tempérament musical, 
6tudié an point de vue de l’acoustique plutòt que de la musique 
proprement. dite. — Nordwall s'est occupé de la vitesse du sop, dar 
l'une de ces nombreuses thèses, documentées et intéressantes, quo 
produisit l'Université d'Upsal. — On doit quelques savants opuscules * 
au danois Kratzenstein, è qui une invention mécanique assez curieuse 
valut un prix de l'Académie des Sciences de Ptersbourg. — Tout 
è la fin du sîèele, nous rencontrons l'écrit plein de savoir, la Dis- 
sertatio de imagine soni seu echo que composa le professeur Nord- 
mark, Nous comprendrons enfin dans cette section l’essai de Straehle 
sur le tempérament et l'accord des instruments de musique. 

A l'ordre des études do tour historique se réfre toute une litts- 
rature latino, d'origine universitaire, dans laquelle nous ferons figurer 
la Dissertatio de primis musicae Inventoribus d'un professeur pourva 
lui-méme d'un nom latin, Arrhenius, qui occupa la chaire d'histoire 
A Upsal. Beaucoup d'aptres travaux se rapportent è l'esamen, pour. 
suivi également dans la docte Allomagne avec tant de curiosité, do 
diverses questions ayant trait à la musique des Hébreux de l'Ancien 
Testament. C'est ainsi quo lo savant orientaliste des Universités d'Abo 
et d'Upsal, Daniel Lund, qui finit par devenir érèque de Strengness, 
derivit un De Musica Hebracorum antigua. — Bartholin, mathé- 
maticien, qui fut membre du Consistoire de Copenhague, et à qui 
ses voyages chez la plupart des nations cultivées de l'Europe avaient 
contribué -à ourrir l'esprit, a traité, avec une érudition qui nous parait 
quelque peu oiseuse, des effets thérapeutiques de la musique sur le 
roi Saùl. — Le danois Sonne essaya de déerire les sonores et reten: 
tissantes erscutions musicales, qui, d'après le Livre des Rois et les 
Paralipomènes, avaient lieu dans le temple de Jérusalem. — Filschow 

avait entreprig une ceurre semblable, qu'il voulait faire très complète. 
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NI avait annoncé uno série de monographies relatives aux divers élé- 
ments de la musique religieuse, vocale et instrumentale, des Juifs. 
Mais il ne réalisa pas son projet. Il s'en tint à un essai prélimi- 
naire De choro antiquo a Davide instituto ut templo inserviret. 
Des sujets d'un intérèt plus immédiat et plus aisément perceptible 
occupaient aussi les érudits du Nord. Par exemple, toujours avec 
l'emploi de la languo latino, nous trouvons, sur les destinées de la 
musique religieuse en Suède, la trace d'une lecture académique im- 
portante, dans les fastes de l' Université de Lunden. Co travail cons- 
ciencieue est plein de curieux renseignements. L’auteur y démontre 
que, dans l'eglise suédoise, les instruments ont été de tous temps 
usités pour soutenir les voix, mòme è l'époque où étaient encore en 
honneur les hymnes en vieillo langue gothique. — Une autre 
sertation en langue vulgaire et ayant pour sujet la question, sî fré- 
quemment ettlouré ou approfondie, de l'introduetion de l'orgue dai 
l'office chrétien, fut l'ouvre du théologien Rhyzelius qui, après avoir 
été l'aumònier do Charles XII, devint évéque de Lindkwping. — 
C'est encore l'orguo qui tient la place principale dans le livre éerit 
en suédoîs par Hulphers, de Westeras, qui d'ailleurs traite sommai- 
rement dans cet ouvrage de la musique en général et des diffirents 

struments, et qui termine son muvre par une rapide description 
des orgues les plus benux et les mieux construits de la Suède. 

Nous avons, dans nos études antérieures, rencontré un peu partout, 
mome en Espagno, dos ennemis do l'intervention de la musique dans 
l'égliso. A vrai dire, ce que les adversaires de l'art redoutaient, e'était 
moins son emploi que ses abus. C'est è co point de vue, non exclusif, 
mais sagement restrietif, que se place l'évquo de Gothenburg, Wallin, 
dans son éerit: De Prudentia in cantionibus ceclesiasticis adhibenda. 
— Un autre membro du clergé, de rang moins éminent, Lund, qui 
avait appris la thiologio à Wittenberg, la ville où Hamlet avait fait 
ses études, et qui devint diucro è Flensbourg, s'est, comme le pré: 
ident, servi du langage des bumanistes pour composer,. en style 
chùtié, son éligante Oratio de requisitis bonae cantoris. 

Des considérations d'ordre moins étroit étaient aussi parfois l'ouvro 
des latinistes. En co sens, nous citerons la dissertation de Waldnor 
sur les arts libiraux, parmi lesquels, tout naturellement, la musique 
est comprise. — Muchler qui, au moins comme tradueteur, en don- 
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nant une version des traités de l’anglais Harris, s'occupa également 
de l'art en général, était sujet suédois par sa naissance dans la partie 
de la Poméranie alors soumise à la Suède. Mais, en realité, il était 
allemand par la race, par son long séjour à Berlin, et par la langue 
dont il se servait en derivant. È 

Gerstenberg, qui fut consul de Danemark A Lubeck, peut passer 
pour ce qu'on appelle un polygraphe. Il fut pote, philosophe, eri- 
tique d'art. Il a composé une sorte de tragidio moderne, Minona 
ow les AngloSazons, pour laquelle un compositeur allemand a éerit 
de la musique. Gerstenberg avait complété è Tina les études qu'il 
avait commonefes à Altona. Il fut militaîre, et fit la guerre contre 
los Russes. Il a donné, en langue allomande, quelques essais do cri- 
tique musicale, insérés dans des périodiques germaniques tels que le 
Magasin des sciences et de la littérature de Gattingen, et le Ma- 
gasin de musique de Cramer. Parfois il s'attaquaît à des sujets arides 
ot techniques, par esemplo en exposant une nouvelle manière de 
chiffrer les accords dans lu basse donnie. Parfois il abordait des 
questions moins sévères, notamment en ses considérations judicienses 
sur lo récitatif et l'air dans l'opéra italien, ou en son ingénicux 
morcenu sur la poésio lyrique italienne 

L'art du midi est généralement instii pontané. L'art du norg 
est volontiors réfléchi, et fondé sur uno esthitique préalable. Aux 
pays septentrionaur, dont nous nous occupons, l'on a toujours beau- 
coup aimé raisonner, d'une fagon générale, sur l'essence de la mu- 
sique, sur ses applications, sur son influence, plus ou moins 
dans l'évolution do l'individu et de l'espèce, A ces différents objets, 
également dignos de méditation, se rapportent des derits tels que 
colui du suédois Pupo, De usu musices, ou le De usu musices mo- 
rali du finlandais Mochelîn, ou encore l'opuscule du danois Anchersen 
en deux parties connexes, le De medicatione per musicam auquel 
répond symétriquement le Quomodo musica in corpore agit et vires 
euercet. Le théologien Kosod, qui fut chapelain de Ja Cour, à Co- 
penhague, et qui so fit uno réputation do prédicateur, se plaga au 
double point de vue du philosophe et de l’historien en développant 
des considérations relatives à l'In/luence de la musique sur lespèce 
humaine, où sont examinés les effets, nobles et purifiants, ou trou. 
lants et lascifs, des modes, des mouvements, des rythmes dans l'ap: 
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pareil d'art musical des anciens et des modernes. — C'est à peu près 
la méme question qui se trouve traitée avec plus d'ampleur, avec 
une finesse supérieure de sentiment critique et historique, dans un 
ouvrage de Boye, reeteur de l'Université Fridericia, qui fut l'au- 
teur de livres intéressants sur des sujets fort divers, qui se mila 
avec compitence de science politique et d'économie sociale, qui donna, 
ni plus ni moins que Lucien, un: De Za manière d'ecrire T'histoire, 
et qui, contemporain de Kant, aiguisa contre la doctrine du maitre 
de Keenigsberg les armes de la polémique. L'muvre spiciale, à la- 
quelle nous faîsions tout è l'heure allusion, porte ce titre: De Fin 
fluence de la musique et du chant sur l'amelioration de l'homme. 
Boye s'y montre à la fois moderne, puisqu'il y joint la traduction 
de l'ode de Drsden sur le pouvoir et les prestiges de l'art des sons, 
, puisqu'il y interprète et y eommente le passage oh 
Cieéron, d'accorà aree Platon, soutient « nihil fam facile in animos 
teneros atque molles influere quam varios canendi sonos », ajoutant 
que la musique, par sa vertu « ef incifat languentes et languefacit 
excitatos, et tum remittit animos, fum contrahit ». Cicéron insiste, 
dans lo mème passage, sur l'importance qu'il y eut, pour plusieurs 
cités de la Grìco, à conserver serupuleusement, dans sa pureté, leur 
ancien mode national, è le maîntenir esempt d'altérations qui au- 
raient pu le rendre apte è inspirer, non plus la vigueur et l'énergie, 
mais la mollesse et la sensualità. — Bove, en regard des effots mer- 
veilleux attribués par la tradition à la musique antique, évoquo les 
impressions, selon lui peuttre non moindres, que peut causer sur 
les dmes la musique de certaîns artistes de son époque. — Mais 
l'auteur, si, par la plus grande partie de sa carrière, par ses ori- 
gines et ses analogies intellectuelles, 
au notre, n'a publié l'ouvrage dont nous parlons qu'en 1824, c'est-à- 
dire dans une période dont l'étude ne fait pas l’objet du  présent 
travail. Sans doute, d'ailleurs, nous aurons plus tard l’oceasion d'er- 
poser co qu'au XIX* sîdele ont produit de saillant et de caracté» 
jue, par rapport è la musique, la pensée et l'art des trois pays 
scandinares. 
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L'evoluzione 


nella scrittura dei suoni musicali. 


Di già esposto la formula generale dell'evoluzione, stabilita da 
Horbert Spencer nell'opera (I primi principi) che costituisce l'intro. 
duzione alla sua filosofia, quando delineai in modo sommario l'ap- 
plicatione della teoria alla storia della musica (1): « Integrazione 
« di materia, fccompagnata da dispersione di movimento, durante la 
« quale la materia passa da una omogeneità indefinita, incoerente, 
«ad una eterogeneità definita, coerente, mentre il movimento trat. 
:© una trasformazione analoga ». E, dilucidando, in 

riguardo all'arte musicale: « L'evoluzione conduce da una semplicità 

«confusa ad una complessità distinta, da un ordinamento esteso, 

« uniforme ed indeterminato ad un ordinamento concentrato, molti- 

« forme © preciso, ogni integrazione parziale divenendo centro di mol- 
+ tiformità sempre crescenti 

Nell'accennarò alla notazione rilevai come dapprima vi abbia as- 

* sunto carattere speciale l'infegrazione della materia, mercè la quale 
sparirono le grafio mnemoniche ed imprecise del medio-ero, e come 
più tardi spiceò invece una continua tendenza della notazione ad uni- © 
ficarsi ed a semplificarsi; — ma non misi in evidenza il fatto stra- 
nissimo che la legge dell'evoluzione agì allora quasi direi a ritroso, 
col ridurre eterogeneità, che appariva nelle diverse maniere di se- 
gnare i suoni musicali pei varî strumenti (secoli XVI e XVII), a 


























(1) Rivista Musienle Italiana, vol. V, faso. 8", 1898. 


sa simzionie 


quella omogeneità nettamente definita che possediamo oggidi. In altre 
parole, l'eterogeneità che doveva essere il risultato finale dell'evolu- 
zione sussisteva all’epoca del rinascimento, progredì rigogliosa e durò 
evidentissima finchè sorse la propensione a ridurre ad uno solo tatti 
i sistemi di notazione; con ciò si fece ritorno all'omogeneità bensì, 
ma ad una omogeneità ben differente dall'iniziale, siccome quella 
che si afferma definita e coerente nel suo ordinamento concentrato e 
preciso. Tenterò di dimostrarlo, prendendo come punto di partenza 
la notazione greca. 

I Greci avevano due sorta di notazione musicale: l'una e l'altra, 
dal nostro punto di vista, si equivalgono. La prima, più antica, e 
da principio solo diatonica, servì poi per la musica stromentale ; la 
seconda, più recente, adatta a segnare le alterazioni cromatiche ed 
enarmoniche, fu assegnata alle voci. Ambedue si giovavano delle let- 
tere dell'alfabeto, intere o tronche, diritte, inclinate o rovesciate, per 
fissare i suoni, distinguendo quelli sotto le sillabe per il canto e 
quelli al di sopra per l’accompagnamento. Vincentio Galilei ne pre- 
senta il quadro sinottico per gli otto modi dell'arte greca nel Dia- 
logo della musica antica, et della moderna. Sono 288 lettere, regolari 
od alterate, che în opere più recenti appariscono riassunte ed inter- 
Dictionnaire 
de musique del Riemann (1899). Il metro della poesia stabiliva il» 
ritmo del canto; nella musica stromentale invece i valori si succe- 
devano con quest'ordi 
































due tempi © trvtenpi © quite tempi cinque tempi 


ossia doppio, triplo, quadruplo, quintuplo valore dell'unità di tempo, » 
che era sottointesa nella mancanza di qualunque segno, Per le pause 
bastava mettere un /\ sotto i valori. 

Nella sua omogeneità indiscutibile il sistema non mancava di com- 
plicazione e di oscurità, per quanto si voglia ammettere perfetta la 
prosodia, regolatrice della musica, come era intesa nella Grecia an- 
tica. D'altronde difettava di logica il principio di stabilire figure 
diverse per uno stesso suono secondochè questo si riferiva alle voci 
od agli stromenti. Al giorno d'oggi la interpretazione dei pochi fram- 
menti dell'arte greca giunti fino a noi solleva discussioni mai finite; 
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ne fa fede l'Inno alla Musa, che dall' epoca di Vincentio Galilei, 
primo editore del testo greco nella notazione originale, fu trascritto 
in dodici maniere differenti nel ritmo e spesso anche nei suoni. Ri- 
produco come curiosità il fac-simile del Codice Veneto (secolo XII, 
0 XIIN), che costituisce l'archetipo da cui derivarono le varie cita- 
ioni del famoso canto, la dilucidazione che ne fece V. Galilei nel 
Dialogo citato, e l’ultima traduzione (1896) di esso, dovuta a Théo- 
dore Reinach, competentissimo nell'argomento. 
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Hymne è la Muse. 


Trascrizione di Tu. Reisacu. 
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du peeveto — mdp-eo-ré por Pi 


Il principio che informava la notazione greca passò prosso i latini 
colla sostituzione, attribuita per errore a Boezio, delle lettere da A 
a P per le note delle due ottave 


. f 











con 9 per il Za acuto. 
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Ne trovo esempio nel Dialogo già citato di Vincentio Galilei, il 
quale dice averne presso di sè un libro, scritto qualche decina d'anni 
avanti che Guido d'Arezzo nascesse: 











Ardea 


La notazione alfabetica fu detta impropriamente gregoriana, mentre 
l’antifonario, ordinato da uno dei primi papi che assunsero il nome 
di Gregorio, era segnato con neumi. Questa notazione tachigrafica 
© mnemonica, la cui origine, molto discussa, resta ignota, è composta, 
come si sa, da punti, virgole e tratti torti e ritorti, la cui lettura 
in maniera assolutamenté precisa sarà forse sempré un problema in- 
solubile (1), perchè, i neumi, anzichè fissare rigorosamente colla 
scrittura l’espressione della musica, si prestavano soltanto per ri- 
cordare una ‘melodia.già nota. 

Quando nel decimo secolo sorse una certa tendenza a mettere in 
relazione l'altezza dei suoni coll'altezza dei neumi, apparve in sulle 
prime una linea a secco sopra il testo, ed in seguito una e poi due 
linee colorate (in rosso pel fa, in giallo pel do), finchè bastò una 
lettera per indicare il punto di partenza dal suono fisso. La lettera 

* divenne chiave nelle trasformazioni: 








(1) G. Houdard con ricerche accaratissime stabilì l'anità di tempo per ogni 
gruppo di suoni nella interpretazione dei necimi, ciocchè rappresenta la soluzione 
più probabile circa il ritmo, che talano vorrebbe libero, altri oratorio. 


18 siesionie 


casen fa 

FÉESHOA49I 0 

e Sa ae SE, ASI 
catava or Do 

4 EAHHRA 

HEHHE EEA: 











Col mettere linee parallele tra quelle già immaginate (Guido 
d'Arezzo) si arrivò al rigo ancora in uso oggiì pel canto fermo. 

Intanto i due sistemi di notazione si fusero dopochè i punti neu- 
matici, messi ad altezze corrispondenti ai valori acustici che rap- 
presentavano, suggerirono l'idea della forma quadrata per distinguere 
le note. Il Riemann (Dictionnaire de musique) ne dimostra il pro- 
cesso di filiazione con piena chiarezza: 








2 re Aman i dip fap sport 1 Dirvopha me Parspia 
I0E Re ia rms Sauna ts Cara "Pe (rs 
La scia) Pia Pa arene) PP Pas Toro ta) TS spor 
Tolone "Perno RumCaliJE frane (ernia 


IL — Tavola generale dei neomi. 


r'evotimone NELLA SCRITTURA DEI s0osi usicaLi 10 
SAL", 
AA era 


Uttya "osi. 7% prc 
Il. — Estratto dell'Antifonario di S. Gallo (IX nec.) 


TA pi ra Ta srt 


II — Dal X all'XI see. 








CL 


z 
ta tor me us dà 


IV.— Dal XII al XII sec. 


eat —= 
0° beata 


V. — Notazione quadrata (dal XII al XVI sec). 





Vediamo ora per sommi capi comi 
innovazioni più importatiti. 

Già nel secolo XIV cominciarono a comparire le indicazioni di 
wisura, che dovettero moltiplicarsi în maniera strao No 
scopo di indicare il modo (schema ritmico), il tempo e la prolazione, 
cioè la divisione e le suddivisioni ritmiche delle note di valore diverso. 
Modo, tempo e prolazione potevano essere perfetti od imperfetti se- 
condochè assumevano ritmo ternario o binario. Ma tre sorta di ti 

valteravado diversamente l'andamento regolare rit: le proporzioni 
entravano ad imbarazzamne la interpretazione, mentre l'imperfezione 
aa mila daino, VI i . 
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delle note e l'aumentazione di afcuni segni rispetto agli altri crea- 
vano difficoltà di ogni genere ad ogni passo. 

Ia divisione per battuta iniziata verso la metà del secolo XVI, 
e il riconoscimento di nuovi valori per îl ritmo, valsero a distrigare 
adagio adagio uno stato di cose così imbarazzato e confuso, avvian- 
dolo verso quell’ordinamento preciso ed omogeneo, voluto dalla legge 
devoluzione. 

In quell'epoca altri sistemi di notazione erano stati inventati per 
facilitare l'esecuzione della musica su certi stromenti. Possiamo anzi 
ammettere che allora l' eferogencità della materia fosse giunta al 
grado massimo. 

Il liuto infatti aveva cinque intavolature speciali, che metterano 
sott'occhio al suonatore, con principî quasi identici, la esecuzione 
stessa della musica sulle corde dello stromento. La intavolatura ita- 
liana segnava sulle 6 linee orizzontali e parallele, che significavano 
le corde del liuto, i numeri che corrispondevano al tasto su ci si 
doveva premere per ottenere la nota della composizione, con valori 
molto chiari al di sopra per marcare il ritmo. Nelle intavolature 
francesi © tedesche si usavano invece le lettere dei rispettivi alfabeti, 
però colle corde acute in alto, quando invece îl liuto italiano si leg- 
geva como se le corde dello stromento tenuto dal sonatore: fossero 
riflesse in uno specchio. Ma esisteva pure un antico sistema d'inta- 
volatura tedesca, ingegnosissimo, mereè il quale restava soppresso il 
rigo. In proposito i lettori della. Rivista Musicale Italiana ricord 
ranno quanto dissi circa il Newsidler (Vol. I°, fase. 1°, 1894); ri- 
porto oggi il quadro esplicativo del Virdung (Musica getutscht und 
ausgezogen, ecc.. 1511), avvertendo che nella corda più grave (posta 
in basso) si succedono le lettere maiuscole in linea verticale, e nelle 
altre, procedenti verso l'alto a misura della loro elevazione, le mi 
nuscole în linea trasversale, raddoppiate quando l'alfabeto è esaurito, 
in modo che ogni tasto d'ogni corda resta figurato da una lettera 
speciale. 
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L'ultima intavolatura di liuto, che fu în uso nella seconda metà 
del secolo XVII e che finì collo stromento, è la seguente, di cui 
parmi non si occupassero coloro che studiarono la storia della nota- 
zione musicale. 








Con questa intavolatura è scritta l'opera: 


PIECES DE LUTH 
Composté sur differens Modes 
PAR JACQUES DE GALLOT 
Avec Les foles d'Espagne Enrichies de plusieurs beauz couple 
DEDIÉES 
A MONSEIGEUR LE COMTE DESTRÉE (1) 
viceadmiral de france 
A Paris 
cit Dome adr dun de i Mal 
nr vr hi 38 tan. 


Ne presento saggio, trascrivendo l' intavolatura in notazione mo- 
derma. 
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(1) Jean comte d'Estrées fa fatto viceammiraglio nel 1670, sicchè l'edizione 
del Gallot, dedicatagli con allusione alla nomina, dere riferirsi a quest'epoca. 










































































Credo che il grande J. S. Bach non abbia disdegnato di scrivere 
per questa specie di liuto il preludio che sta come 3° nei 22 Aleine 
Prludien oder Uebungen far Anfanger dell'edizione Peters. Infatti, 
quantunque intitolato Powr le Lufà, esso non è trasportabile sulle 
corde del liuto ordinario. 


si sievionie 


Chiudendo i dettagli che si riferiscono alle intavolature di liuto 
devo mettere in rilievo îl fatto che già nella prima metà del cinque- 
cento la musica per tale stromento era spesso divisa per battute 
(Cfr. Newsidler, 1536). 

Per la chitarra esistevano intavolature basate sullo stesso principio 
che regolava quelle per il liuto: numeri o lettere minuscule sulle 
linee-corde, coll'aggiunta di maiuscole che indicavano la posizione 
per la strappata, caratteristica dello stromento. Tali maiuscole costi» 
tuivano pure da sole certe sonate, o per meglio dire uno strimpella- 
mento armonico con una accentuazione ritmica molto rudimentale, per 
la chitarriglia, ed erano anche segnate, come accompagnamento, sopra 
la poesia di canzoni notissime, oppure come abbellimento della de- 
clamazione poetica (Cfr. Biblioteca di rarità musicali, Vol.3*). 

Circa le intavolature d'organo il Riemann (Dictionnaire de mu 
sique) ne cita un esempio in cui sotto le note superiori della com- 
posizione, segnate nel rigo ordinario, stanno lettere e rispettivi valori 
ritmici per le altre parti. Io riproduco poche battuto di un Veni 
Sancte Spiritus di Giosquino adattato all'organo in un libro di Jacob 
Paix (Fin Schin Nuto- und Gebrauchlich Orgel Tabulatur, Lauingen, 
1583); lettere e valori di questa intavolatura si capiscono con tutta 
facilità. 
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La musica di cembalo (od arpicordo) si distribuiva su due righi, 
il primo di cinque linee colle chiavi di sol oppure di do, e il secondo 
di otto linee colle chiavi di do e di fa che fissavano la posizione 
delle note. 

Ho accennato così, molto in compendio, ad alcune notazioni usate 
nei secoli XVI e XVII per stabiliro quella eterogeneità che, iffer- 
i, come già dissi nell'intraprendere il presente studio, in grado 
considerevole durante l'evoluzione della serittura musicale, s'arrestò 
non solo per un ulteriore sviluppo, ma anzi prese indirizzo verso una 
omogeneità ordinata e precisa, quale la possiamo riscontrare oggi” 
giorno. 

Il cammino fa lungo, e a determinarlo contribuirono varie cause. 
Menzionerò in primo luogo i perfezionamenti della stampa, che per- 
misero di collocare lo note molto al di sopra e al disotto del rigo, 
cosa che riesciva impossibile coi tipi mobili primitivi. Con ciò il rigo 
potè fissarsi pentalineo, 
numero e di ufficio, facendo cessare quelle difficoltà noiosi 
dorivavano in special modo dall'impiogo delle chiavette (chiavi tras- 
portato) con le quali era spostato il tono. 

Anche lo svariatissimo indicazioni di misura si ridussero notevol- 
mente via via che si resero evidenti duo sole formo di tempo, la 
binaria e la ternaria, colle finissime varianti dei loro raddopp 

In secondo luogo il pianoforte, mercò opportune innovazioni che 
ne resero ognora piùeccellenti il meccanismo ed il timbro, determinò 
l'abbandono degli stromenti da pizzico più in voga, e quindi delle 
loro intavolature; fu salva solo la chitarra, per la quale si comprese 
come fosse agevolissimo scrivere la musica nella notazione ordinaria. 

Questa, unificata ad esprimere il concetto musicale, colla distru- 
ziono di tutti i sistemi che miravano soltanto alla pratica del sona- 
tore, può ormai disegnare la finezza più decisa per l' esecuzione su 
ogni stromento, le sottigliezze ed accentuazioni più minute del ritmo, 
lo sfumaturo più delicate per l'espressione; — fin una parola oggi 
essa arriva a dimostrare scolpita interpretazione sicura del senti- 
mento stesso che ispirava il compositote, a cui offre ricchezza ine- 
sauribilo di mezzi per fissare ogni sua concezione. 

Omogeneità, dunque, definita © coerente nel suo ordinamento con- 
centrato © preciso, come ultima espressione odierna dell'evoluzione 
nella scrittura doi suoni musicali. 
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Eppure per la musica si tentò sempre di creare nuove forme di grafi 
Gli autori non mancarono di magnificarne i meravigliosi vantaggi 
in confronto della notazione attuale. Dice il Weckerlin (Derier 
musiciana) che la Biblioteca del Conservatorio di Parigi possiede 





sconosciuti. È noto invece il sistema di J. J. Rousseau a numeri 
(suoni) e lineette (valori), rimaneggiato dopo di lui da Galin, Paris 
;. Fu anche proposta una intavolatura di pianoforte, molto 
a mio vedere, di una utilità pratica degnissima d'at- 
tenzione (Cfr. Fkris, Biographie universelle des musiciens al nome 
Adorno). Ma la grafia attualmente in uso, ordinata da una legge 
naturale, ha tanto salde radici nel passato e tanta gagliardia di svi- 
luppo per affermarsi eselusira su qualunque altra che si possa im- 
niaginare, pur perfettissima. Nè credo che durerà la resurrezione di 
quei segni convenzionali (agrements) coi quali si pubblica oggi la 
musica di due secoli addietro per combalo (Bach, Handel, ecc.), dal 
momento che la notazione può ormai dettagliare fiorifure di ogni 
genere senza giovarsi di quelle figure che presterebbero ancora il 
servigio dei neumi e che la forza ineluttabile dell'evoluzione ha già 
distrutto, 











Bassano, dicembre 1900. 





Oscar Caitesorm. 
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SAGGIO PER LO STUDIO TEORICO-PRATICO 
DEOLA ILEMENTI FONETICI DELLA FAVELLA ITALIANA NELL'EMISSIONE VOCALE. 
Con 6 Saro namerni sepalintigratc, proptt, ve. 

(Continuas. V. vol. VII, fasc. 3, pag. 501, anno 1900). 


CariroLo Seconpo. 


Delle vocali primarie, loro stampi consonantici 

© del suono naturale e normale. 

Tn quella guisa che 1a musica possiede soltanto setto note diff 
renti tra loro, così la da l'emissione che 
sette vocali differenti. Fra queste sette se ne distinguono tre, che 
per lo loro proprietà spicate è speciali diconsi vocali primarie, © 


sono: 
1 4, U 

La vocale A posa nel mezzo del sistema vocale; e rappresenta per 
so stessa il vero e proprio suono vocale dal quale è, conseguentemente, 
scaturito îl suono musicale: perciò questa rocale vien detta pure 
suono radfcale originario. 

La vocale I segna il limite estremo del dominio vocale chiaro, ed 
implioita in sè tutte le prerogative di questo dominio; mentre la vp- 
cale 7 segna il limite estremò del dominio vocale oscuro e sta a 
questo nella medesima proporzione della 2. 

Questi due dominî dino origine ai cosidetti timbri, i quali per 
la diretta relazione con quelli, prendono pure i loro nomi, cioè: 
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timbro chiaro, vocale primaria F; timbro oscuro, vocale primaria 7. 
Le altre quattro vocali non sono che gradazioni di quelle primarie 
e, potremmo dire, ne riempiono gli interstizi. 

Lo studio dunque dell'emissione vocale dovrà aver principio da 
queste tre vocali primarie sì differenti e distinte fra loro, e nelle 
quali si compendiano non solo le proprietà speciali dei timbri, ma 
pure lo qualità, difetti e fanomeni acustico.musicali del suono vocale. 
Esso sono l'alfa e l'omega dell'emissione vocale: în esse si. rispoc- 
chiano e si riflettono tutti i processi fisiologici, fonetici ed acust 
e tutti gli efletti artistico-tecnici d'esso suono, in relazione all'emis- 
sione; in una parola, queste tre vocali sono la stessa emissione. 

Ma prima di procedere a questo studio è indispensabile di riguar- 
dare più davvicino questo tre vocali primario e separatamente nella 
loro posizione e formazione nel canale d'attacco, ed in rapporto pure 
al loro significato fisiologico e psichico; per quindi ricercarne la loro 
provenienza embrionale, l'espirazione. 




















A 


È}, come abbiamo detto, la sorgente del suono vocale (comunemente 
voce), appunto perchò trovasi, per la sua posizione sopra la laringe, 
presso la glottido solo e fisiologico punto della fonazione (v. Fig. *). 
Inoltre è vocale" radicale, imperocchè ‘da essa nascono, si dipartono 
tutte le altre; è suono originario perchè si produce nel focolare della 
voco: Le cordo vocali 

A causa della sua formazione viene detta pure neutra, poichè si 
emette senza il concorso particolare d’alcun organo movibile, nè ne- 
cessita nessuna speciale azione muscolare del canale d'attacco. La 
produzione d'essa succederà mediante una semplice apertura dell'ori- 
fizio boccale, in quella guisa che abbiamo giù osservato nell'esercizio 
ginnastico-muto comulativo, tempo primo. Sembrerebbe danque che, 
data la facilità o la naturalezza della sua formazione, essa debbasi 
trovare perfotta in tutti gli individui; invece è facile d’osservare i 
contrario: îl come ed il perchè lo vedremo in seguito. In noi ita- 
liani stessi, che possediamo la formazione di questa vocale in sommo 
grado di perfezione, sia per la sua purezza; leggerezza e franchezza, 
sia per la sua produzione immediata, pure è cagione — giusto per 
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facilità e spontaneità, che degenera spensieratezza e trascuranza 
— di difetti e cattive abitudini vocali (1). 

Per evitare tutto ciò è necessario porci in mente sino adesso quanto 
segue. Cioè: che lo stesso suono vocale, o semplicemente vocale, il 
quale chiameremo dapprima suono naturale, emesso da diversi in- 
dividui, può dare dei resultati tra loro ben differenti. Di qui nasce 
la necessità di stabilire un suono che chiameremo normale, il quale 
corrisponda, ed il più esattamente possibile, alla sua posizione e for- 
mazione naturale fisiologica; che è quanto dire: tutti gli organi 
movibili del canale d'attacco, necessari alla sua produzione, ‘si tro- 
veranno corretti © posati convenientemente, ed agiranno consciamente 
secondo i sani ed esperimentati procedimenti, anche allorchè questi si 
allontanino un po' apparentemente dal fatto fisiologico del suono natu- 
rale. Ottenuto nella suddetta maniera il suono normale, non avremo 
che continuamente e costantemente ad esercitarlo in unione a tutti gli 
altri suoni vocali, sino a tanto che non abbia raggiunto, in loro rela 
un certo grado di perfezione che condurrà al suono ideale. 
Questo conterrà, nella sua essenza, tutto ciò che intendiamo dire con 
le espressioni: bellezza di emissione, grande temperamento, grande 
sentimento, ecc.; ed includerà, non soltanto la perfezione dei proce- 
fonetici ed acustici, ma pure quella dei procedi- 
menti estetici è psicologi . 

Vediamo adesso la formazione fisiologica della vocale 4 nel canale 
d'attacco. n 

La posizione neutra indifferente degli organi movibili nel canale 
d'attacco si presuppone durante l’inspirazione nasale, nella quale l'ori- 
fizio orale trovasi chiuso leggermente. Aprendo questo lentamente e 
rialzando nel medesimo tempo un po' il labbro superiore, senza però 
fare abbandonare agli altri organi moribili la loro posizione indiffo- 



























(1) Ecco come si esprime il sig. Maller-Branow intorno a questa vocale: « Lo 
sviluppo della vocale 4, sino alla sca produzione rotonda e sonora, abbisogna di 
quattro 0 cinque anni di stadio assiduo, onde poterla adoprare scolasticamente ed 
artisticamente, e secondo il suo carattere vero © proprio. Essa necessita, nella sua 
significazione fondamentale di canto (suono vocale) completo © perfetto, la più 
grande cura nell'edacazione è prossi chiamare a ragione la più difficile tra le 
vocali ». Non dimenticare che fa un maestro tedesco, più giovani, che 
scrisse così. 
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rente e senza suscitare nessuna contrazione muscolare, si comincerà 
il mosimento dell'espirazione per la bocca — un'espirazione un poco 
più energica che d'abitudine, e che avrà tutto îl carattere della for. 
razione aspirata, però senza strepito, della H — cercando d'appor- 
tarla insensibilmente e naturalmente alla fonazione, cioè alla vibra- 
zione delle corde vocali, col congiungere queste insieme il più 
leggermente possi ju d'una nota delle più central 

Il suono così prodotto sarà il suono naturale fisiologico e proprio 
ad una pura 4. 

Una formazione difettosa 0 trascurata di questa vocale può appor- 
tare alle seguenti cattive abitudini: la voce dianca 
rale; quest'ultima un difetto de' più odiosi nell 
ben dificile ad estirparsi totalmente. Intorno alle cause ed ai 
adatti per estirpare od almeno mitigare questi difetti vocali parleremo 
più innanzi. 

È fucile assegnare a questa vocale la sua significazione psichico- 
simbolica; Essa esprime tutto ciò che è materia prima, la natura, la 
creazione, il rudimentale, la pace, la tranquillità, la soddisfazione, la 
gioia, ecc. 7 














I 


(Questa vocale, abbiamo già detto, segna il limite estremo del vo- 
calismo chiaro; varcato questo limite entriamo immediatamente e 
naturalmente nel consonantismo. Dunque essa contiene, nella sua 
produzione sommaria, la più grande quantità di stoffa consonantica 
sopra tutte le altre vocali: la quale stoffa proviene dalla stessa si 
espirazione molto più energica ed assottigliata che di quella della 
vocalo A. Quest'assottigliamento della espirazione viene prodotto so- 
pratutto dalla lingua, la quale prende la sua più alta curva verso 
il palato duro, mentre la sua punta non abbandona mai le, radici 
dei denti incisivi inferiori. La colonna sonora, passando per la stretta 
fessura tra la lingua ed îl palato duro, viene spinta verso i denti 
superiori e là essa produce il suono caratteristico a questa vocale, 
nel tempo stesso che la corrente dell'aria esce per l'orifzio boccale 
al di fuora. Il labbro superiore è più rialzato che in qualunque altra 
vocale appartenente al dominio chiaro. It labbro inferiore vien sti- 

, rato leggermente ed appoggiato ai denti inferiori, coprendoli intiera- 
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mente. L'orifizio boccale resta per tal modo aperto soprattutto late- 
ralmente. La laringe unitamente all'epiglottide si porta nella più 
alta sua posizione, mentre la mascella inferiore si abbassa pochis- 
simo. Questa la sua formazione: în quarto alla sua posizione essa 
è la vocale la più adatta per condurre la corrente dell: 
colonna sonora nella laringe, verso il palato duro presso i denti inei- 
sivi superiori (vedi fig. 2*), cioè in quello spazio già da noi ricor. 
dato e detto spazio di condensazione, il più luppare gli 
armonici del suono o della colonna sonora divenuta nota musicale e 
produrne la sua risuonanza. Perciò vocale di grande valore, di una 
importanza sovrana ‘nell'emissione vocale, di prezioso rimedio per 
combattere i difetti della voce gutturale e degli altri secondari detti 
voci filacciose, scheggiate, rotte, ecc. Nell'istesso tempo però, e giusto 
per le sue proprietà spiccate e speciali, può apportare al difetto della 
voce dentale; cioè rendere il condensamento della colonna sonora 
troppo assettigliato ed affilato, perciò stridente; in una parola, troppo 
consonantico. 

Questa votale, nella sua significazione psicologica, esprime senza 
dubbio il penetrante, l'istigante, l'energico, l'efficace, îl piecante, il 
sarcastico, © forse pure il leggiadro, il lindo, il sottile, er 


U. 


Questa vocale è, tanto per la nostra favella, quanto per la emis- 
sione, la più difficile © la più refrattaria tra le vocali; segnando, 
come abbiamo già veduto, il limite estremo del vocalismo oscuro, 
che è quanto dire il più insonoro. Perciò essa necessiterà d'uno studio 
più paziente ed accurato di qualunque altra vocale, ondo ottenerne 
il suono normale; cioè dare ad essa quella sonorità che si addice a 
tutte le vocali nell'emissione, senza snaturarne per questo il suo 
proprio carattere. L'espirazione che la produce "è meno energica di 
quella della vocale A e, come vedremo in seguito, essa nell'emis- 
sione vocale è del tutto irrazionale alla formazione fisiologica di 
questa veale, che è la seguente: la mascella inferiore non trovasi 
molto lontana dalla superiore, i labbri però si restringono; spingen- 
dosi in avanti e chiudendo quasi tutto l'rifizio boccale. La laringe 






































. e con essa l'epiglottide, si trovano nella più bassa loro posizione; 
ciò che obbliga pure la massa linguale a tirarsi indietro, col rial- 
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zare un po' i) dorso posteriore, abbassare il medio, facendo abban- 
donare alla sua punta l'appoggio ai denti inferiori, voltandola un 
po” in alto. 


Figora seconda (1). 








Podzone dele voeali primaria du oo ampi commenti pel cme d'attacco (cono tara) 
(4) Spazio di condeosamento dl anno veste. 8) Cilindro vene dl mono mater. 
) Poiioe dll lingua © dl velo patio pall'umimfone A 

MI "e . ». & 
1* RECON: n Dalle 
1, Coi Moe: Il, foce; II, muse. 


La sua posizione, qual suono naturale, è in alto nella cavità fa- 
ringea verso le narici interne (vedi fig. ®). 


(1) In questa figura ci è stato impossibile di indicare la posizione della ma- 
scella inferiore nelle tre vocali primarie; e la posizione che si osserva dove attri- 
Buirsi soltanto alla vocale 4. 
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che una medesima e stessa produzione; quindi che la favella ita- 
liana, oltre essere la più semplice, la più pura © la più fisiologica, 
possiede anche l'espirazione la più naturale, la più sana e la più 
favorevole all'emissione vocale, personificata dalla consonante H, che, 
ggiustò per il suo valore fonetico nullo, giustifica l'assenza in essa di 
qualunque rumore e strepito aspirativo, tal quale viene prescritta ed 
usata dai buoni sistemi e metodi d'emissione e di canto, tanto antichi 
che moderni; infine che la più irrazionale, tra gli stampi consonan- 
tici, è la Va cagione della sua posizione del tutto opposta alla sua 
vocale primaria (vedi fig. 2 

Collo stesso criterio che ci ha condotti a chiamare le vocali pri- 
marie A, I, U, emissioni vocali, potremo perciò chiamare gli stampi 
consonantici H, J, V, espirazioni vocali, distinguendole così: H 
espirazione naturale, J espirazione razionale, V espirazione irra- 
zionale. ; 


H 

















La consonante H non è che un soffio, un alito leggerissimo muto 
od impercettibile, il quale, come espirazione naturale, fisiologica, pre- 
codo l'emissione A. Essa serve di preparazione all'atto della fona- 

ione in generale, è compendia in se stessa tutte le qualità indispen- 

bili alla buona messa del suono (1). Come sappiamo, esistono due 
specio di messa del suono: 1° la messa col cosidetto colpo di glot- 
tide, che è da considerarsi como nociva nell'emissione vocale, e da 
adoprarsi soltanto eccezionalmente per alcuno qualità istrumentali 
appartenenti alla tecnica delle corde vocali; 2° la messa espirato» 
muta, che è quanto dire collo stampo consonantico della vocale 4, 
la buona e la giusta appunto, perchè è la fisiologica messa del suono 
la sola da adoprarsi nell'emissione vocale, 

La sua formazione succede, per maniera di dire, sul punto zero di 
tutto le fonazioni ed articolazioni; e si avvicina molto per questo 
alla formazione della vocale A. Abbiamo detto che la sua produ- 
zione è del tutto disparsa nella nostra favella; pertanto essa può pre- 
sentarsi, come elemento finale, nei cosidetti: « sospiro di soddisfazione 











(1) Questa espressione di messa del suono non è da confondersi col'altra: 
messa di voce. Como puro distinguore suono ed emissione rocale. 
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Una formazione difettosa, 0 meglio, troppo naturale di questa vo- 
cale primaria, può condurre ai difetti così detti della voce nasale, 
faucale 0 velare. 

Come cupo ed oscuro è il timbro caratteristico di questa vocale, 
così fosco, tenebroso il suo carattere simbolico. Si presta soprattutto 
a dipingere situazioni orride, funebri, fantastiche, trucolenti, ecc. 


Abbiamo veduto che ogni vocale primaria contiene în se stessa 
una maggior o minor dose di stofa consonantica; la ne contiene 
una quantità copiosa, la A una moderata quantità, e la 7 una 
quantità minima. Questo în relazione colla favella italiana. La co- 
noscenza della stoffa consonantica delle singole vocali primarie ci per- 
metterà di guardare più a fondo nella natura e carattere proprio e 
speciale di quelle. A questa stoffa abbiamo posto il nome di stampo 
consonantico; il quale non è altro adunque che quel rumore 0 stre- 
pito leggerissimo e quasi inapprezzabile che fa l'espirazione prima 
di divenir suono vocale nelle tre emissioni principali A, I, U. Lo 
stampo consonantico per la vocale A è l'Z7 (acca), per la vocale Y 
1°J (i lungo), per la vocale U il V (vu). 

Questi stampi consonantici, come puossi ben vedere, sono vere © 
proprie consonanti in quasi tutti gli idiomi. L'italiano, il più sem- 
plice, come abbiamo detto, di tutti, riguarda alfabeticamente 1’ e 
1°, come consonanti; ma fonicamente parlando esse non hanno 
nessun suono proprio e dispariscono, immedesimandosi nelle loro vo- 
cali primarie. Infatti l' seguendo in italiano fedelmente la legge 
fisiologica e non presentandosi che come formula iniziale alla 
sua vocale, ed episodicamente seguendo alcune consonanti dentali 
onde prestare loro il carattere gutturale, non ha alcun suono per 
se stessa. La 7, del tutto disparsa nell'ortografia modera, non 
ha differenza fonetica alcuna dalla Z. Della consonante V è succeduto 
invece il contrario. Anticamente, nei dialetti italici © nel latino, si 
confondeva foneticamente con la U; oggi giorno essa è nella nostra 
fuvella consonante indipendente. Da ciò concluderemo prima di tutto 
che tra gli stampi consonantici il più razionale è lo stampo della 
vocale I; poichè pure esistendo foneticamente, non forma con quella 
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0 dii affanno » (l'interiezione a&') ed ancor, più ripetutamente accen- 
tuata, nello « scroscio di risa », il quale non è altro che un succe- 
dersi della vocale A preceduta o seguita da una leggera espirazione 
(@h! ah! ah! ah! ah!, ecc.). In tutti i casi la sua produzione im- 
plicita un movimento, una scossa leggera e spigliata del diaframma, 
Questa relazione direttissima fra diaframma ed espirazione è già una 
prova della necessità nell’emissione vocale di adoprare la respirazione 
diaframmatica. È 

La sua posizione è ancora più bassa e prosslma alla laringe che 
non la vocale 4 (vedi fig. 2*). 

In riguardo al psicologico significato suo è certo ghe questo stampo 
consonantico, allorchè si manifesta fonicamente, no contiene in sommo 
grado. Lo provano senz'altro le interiezioni, che, ben sappiamo, sono 
le espressioni più usate nei momenti esaltati della passione, del do- 
lore, della gioia, dell’affetto; ed alle quali questo' stampo trovasi, e 
sempre, collegato. 














DA 


Questo stampo consonantico della vocale Z non è altro che una 
espirazione molto condensata ed assottigliata dalla speciale posizione 
dogli organi movibili nel canale d'attacco @ dal movimento 0 spinta 
più energica e più pronta del regolatore dell’espirazione: il diaframma, 
La sua formazione è, nella nostra favella, identica a quella della sua 
vocale; la sua posizione è verso il palato duro, appunto nel centro 
dello spazio di condonsamento (vedi fig. 2). 

Esso implicita dunque in so stesso tutto lo proprietà 0 preroga- 
tive dell'emissione Z; anzi, per dato e fatto della sua posizione con 
terrebbe quelle prerogative ancora in più alto grado © valore nella 
emissione vocale, se a noi fosso possibile ammetterle un qualunque 
suono carattenistico. Ma allora ci troveremo già nel dominio. con- 
sonantico; e più precisamente all'Y consonante’ palatina con suono 
primario ed appartenente allo favelle teutoniche (1); ed inoltrandosi 

















(1) Un fatto flologico di un certo interesso a proposito della rela: 
tedesca où il @ italiano, l'abbiamo nell'espressione già, che noi 
nel linguaggio fan in segno di adesione © di conferma, rimpiazzando so- 
venta il nostro si. Essa non è altro ch l'a todesco ancor più consonant 
all'italiana. 

Riviata munialo latino, VIII. » 
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sempre più in quel dominio, al g francese in geénie ed agli elementi 
consonantici italiani fricativi esplosivi G e C. Ma di questo più dar- 
vicino, allorchè parleremo delle consonanti. 

Come la sua produzione, pure la sua significazione simbolica sarà 
la stessa che quella della vocale I. 





LA 


Uno de' fatti fisiologici de' più gravi nella fonologia e degno di 
riflessione per gli studiosi, lo dà questo stampo consonantico della 
emissione oscura ,U. Egli è interessante, non solo per la scienza, ma 
pure sorprendente nel nostro caso per la sua efficacia nell’emissione 
vocale. Avremmo dovuto in questa abbandonare forse il timbro oscuro, 
pertanto sì importante per la ricchezza e varietà dei colori fonetici 
0 pe' suoi caratteri psichicosimbolici, se non avessimo potuto ricorrere, 
nella sua produzione, all'appoggio del suo stampo consonantico; il 
quale, non soltanto lo éstrao dalla sua posizione naturale, la parte 
superiore della cavità faringea, ma lo obbliga a piegarsi al palato 
duro verso i denti incisivi superiori ed a sfiorare, nella sua uscita al 
di fuori, il labbro superiore. 

Questo stampo consonantico è qualche cosa di più che la sola 
stolla consonantica della vocale U, che, come sappiamo, ne possiede 
pochissima; esso stampo è vera e propria consonante) e non solo in 
italiano, ma in tutti gli idiomi, se togliamo la lingua inglese/— la 
più inconseguente fonicamente di tutte le favelle — ove essa si con- 
fondo quasi del tutto colla vocale 7, presentando una novella prova 
in nostro favore, e giustificandone la denominazione d'espirazione irra- 
zionale dell'emissione oscura (1). 

Como consonante indipendente essa appartiene al gruppo delle so- 
nore (grammaticalmente: liquide-semivocali), ed implicita per questo 
Ila sua produzione sommaria la vibrazione, sia pure leggerissima, 
delle corde vocali. Si forma così: la lingua posa nella sua posizione 
ordinaria; cioè giace in avanti con la punta appoggiata leggermente 























(1) Nol linguaggio scientifico della Fonologia questa consonante vieno anche 
chiamata appunto « appendice labiale irrazionale » 
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alla radice dei denti incisivi inferiori. Il labbro superiore trovasi 
rialzato, lasciando scoperti i denti superiori, i quali leggermente 
vanno appoggiandosi sul labbro inferiore; questo si stira coprendo 
totalmente i denti inferiori, e dando all'orifizio boccale una forma 
molto prossima a quella richiesta per l'emissione chiara I. Questa 
posizione apporta a correggere l’altra, sì sfavorevole per l'emissione 
vocale, delle labbra raggruppate è in fuori propria della vo- 
. cale U. La sua posizione trovasi tra i denti superiori ed il labbro 
inferiore (vedi fig. 2*). Porre bene attenzione di non confondere 
questa consonante con la sua consorella sorda, la labiodentale fri- 
cativa F, con la quale ha comune la posizione e la formazione, e 
distingue solo per la spinta molto meno' energica della corrente del- 
l'aria prodotta dal diaframma e'per îl concorso delle vibrazioni delle 
corde vocali. 
Questa consonante sonora fricativa possiede al sommo grado la sin- 
golarità psicologica di esprimere tutto ciò che è scorrevole, cullante, 
ondulatorio e fluttuante, 

















Esercizî delle vocali primario precedute e sorrette 
dai loro rispettivi stampi consonantici (suono naturale). 


Serie Prima. 
Roero ene. Repetunti gra del sseo nutre. * 
v 
N1-(MA4,LU 1 
A 
(15) 


N2-(P) UL 4 
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Esercizio musicale, 








La formazione del suono non è nè declamazione, nè cant 
ione vocale, onde rendersi padroni dell’orga- 





nismo e del meccanismo di quello. 


cendendo e spostandone, a seconda dei casi e del bisogno, il testo. 





() Pure 
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L'esercizio orale si farà su diana nofa la più comoda e la più 
centrale della lingua parlata. 

Ogni misura dell'esercizio musicale sarà uno studio a sè. 

I primi tentativi vocali, tutti lo sappiamo, devono venir fatti in 
una moderata estensione. La nostra moderna scala è già troppo estesa 
per i primi passi nello studio dell'emissione: raramente s'incontrano 
otto suoni di ugual forza e vastità nella voce di un principiante. 
L'esaccordo del Medio Ero « la patria, il focolare del suono » come 
il Crysander ben a ragione lo chiama, è abbastanza esteso per lo 
studio delle vocali ed è da raccomandarsi almeno per i primi tempi 
di questo. 

È ben sottinteso, che l'allievo, prima di cominciare questi eser- 
, abbia già per un periodo di tempo più o meno lungo, praticato 
gli esercizi ginnastico.muti presentati più indietro; e giunto per 
mezzo di quelli ad un certo grado di abilità nella conoscenza e si- 
guoreggiamento tanto degli organi movibili del canale d'attacco, 
quanto nell'azione della respirazione diaframmatica. Raggiunto questo 
grado e compresane la necessità e l'importanza capitale, non avremo 
adesso più bisogno di lottare contro cavità inesplorate e sbarrate; 
contro organi volubili e ricalcitranti e contro “sforzi © pressioni mu- 
scolari, I difetti naturali di emissione, se soltanto occasionali e non 
organici, lo cattive abitudini di pronunzia ecc., avranno diminuito 
d'influenza, se non del tutto disparsi. Dunque l'attacco delle emi 

ioni vocali A, I, U, non creerà all'allievo nostro nessuna difficoltà; 

oltre lo studio teorico sino adesso presentato, avrà 
pure in suo aiuto il continuo controllo degli stampi consonantici. 

Faremo anche osservare che questi stampi, considerati come punto 

+ d'appoggio articolatorio delle vocali primarie, produrranno una tran- 

quilla e regolare espirazione, servendo nell'istesso tempo, a condurre 

convenientemente la corrente dall'aria divenuta suono nello spazio 

di condensamento, per quindi poter venir gettata al di fuora; mentre 

l'attacco delle vocali in generale studiato senza alcun appoggio con-; 

somantico, oltre sviluppare una espirazione irrequieta ed incerta, ob- 
bligheîebbe la colonna sonora a dirigersi e condensarsi nelle loro', 
rispettive naturali posizioni (suono naturale); in maniera prevaricata, ‘ 
come abbiamo già osservato, nell'emissioni 4, U e forse esagera- 
tamente giusta, ciò che è pure da evitarsi, nell’emissione 7. Invece 
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gli stampi consonantici, ripetiamo, aiutano îl suono vocale, nato nella 
glottide tra le corde vocali, a portarsi al palato duro (appoggio), 
parete la più solida e la più sonora del canale d'attacco, verso i 
denti incisivi superiori, nella parte anteriore della cavità orale o 
avambocca; e là risuonare nella così detta maschera del viso (im- 
sposto). In questo pure seguiamo, non solo il fatto fisiologico fonetico 
della nostra favella, la quale c'insegna che sempre ed in qualunque 
produîione fonetica, sia essa dentale, labiale, palatina, nasale o gut- 
turale, la corrente dell'aria o colonna sonora deve attraversare la 
cavità orale ed uscire fuori intieramente, e soltanto, per l'orifizio 
della bocca — ma bensì anco i precetti sull'emissione de’ nostri 
metodi dell'antica scuola italiana. 

Sarà bone di consigliare all'allievo di dare agli stampi consonan- 
ci 7, J — che, come abbiamo già detto, sono nella nostra fa- 
ella l'uno scomparso foneticamente, l'altro scomparso nell'ortografia, 
ma fonicamente immedesimato colla vocale I — un valore più ar- 
esagerandone le loro proprietà consonantiche în re- 
lazione alle proprietà vocali delle tre emissioni; che è quanto dire: 
alla Z/ un carattere consonantico aspirativo come nella nostra favella 
la interiezione (4) 44! ed alla Y un carattere fricativo, che si av- 
I Ye g francese ed al g italiano come formula mediana 
. (p. es. in magia): tutto questo però col solo pensiero, o meglio, più 
mentalmente che effettivamente. 

Gli espedienti grafici del suono naturale saranno da per se stessi 
ben chiari e non necessiteranno di una dettagliata spiegazione; spe- 
cialmente allora quando avremo osservato attentamente l’antecedente 
figura seconda. La freccia che in quegli espedienti forma angolo 
acuto significa la direzione della colonna sonora nel canale d'attacco 
del suono naturale nelle tre emissioni 

Questi espedienti manifesteranno la loro intiera importanza più 
iananzi, allorchè parleremo del suono normale o neutraizzamento 

* delle vocali prima! 

Adesso alcunchè sulla posizione dell'orifizio boccale, della laringe, 
della testa ecc., nell'emissione delle note dell'esercizio musicale. In 
generale, ma non sempre nè în maniera caricata, la posizione del 
labbro superiore rialzato în modo da lasciare scorgere almeno un po' 

la fila dei denti incisivi superiori, e del labbro inferiore stirato ed 
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appoggiato leggermente ai denti inferiori coprendoli, è da preferirsi 
nell'emissione vocale all'altra posizione, presa come principio siste- 
matico, delle labbra spinte in avanti e rattrappite, lasciando soltanto 
una piccola uscita ovale alla condotta sonora. La prima posizione, 
che come si vede © si vedrà chiaramente ad ognpasso è quella che 
si addice al dominio vocale chiaro e fisiologicamente a tutti gli ele- 
menti consonantici della nostra favela, favorirà il neutralizzamento 
del vocalismo oscuro, permettendo al suono pure in quello di portare 
© presterà alla pronunzia la sua proprietà incisiva © distinta, appor- 
tando alla chiarezza ed alla comprensibilità immediata della parola. 

Sulla laringe non dovrà essere esercitata nessuna pressione; perciò 
nè abbassamento nè alzamento volontario, prescritto; ma sibbeno 
lasciarla libera di seguire, oltre i movimenti fisiologico-fonetici 
osservati nella formazione delle tre vocali primarie, pure i movi- 
menti fisiologico-acustici dell'altezza 0 profondità del suono musicale 
— tutti movimenti che, como vedremo più innanzi, si trovano tra 
essi in strottissima relazion 











La testa compresovi il collo sino alle clavicole, e con essa tutti 
i suoi sistemi mi 





lari, dove trovarsi nella posizione la più tra: 
in compatibilità coi differenti movimenti degli or- 
d d'attacco, con una inclinazione piuttosto al basso 
che all'alto; © ciò ondo liberare il più possibile la laringe da qua- 
lunque contrazione © pressione, e permettere alla colonna sonora di 
arrivare francamente e presto nello spazio di condensamento. * 4 

Osservato alla posizione delle labbra, l'apertura dall'orifizio orale 
succederà col semplice abbassamento della mascella inferiore; un 
abbassamento sempre moderato e possibilmente uguale per le tre 
vocali primarie. Quest'apertura è da osservarsi scrupolosamente nel 
primo tempo degli esercizi d'emissione, dovendo più tardi subire 
alcune modificazioni. La faccia, l'espressione ‘del viso, devo essere 
naturale, un po' sorridente, non mai esageratamente seria © triste 
con inarcamento delle ciglia 0 raggruppamento delle rughe frontali: 
questo sarebbe un segno di sforzo di emissione o contrazione mu- 
scolare. 

È pure da raccomandarsi di studiare in piedi, od almeno seduti 
comodamente; in maniera che tutti gli organi partecipanti sieno 
liberi © pronti a qualunque richiesta partecipazione. Il migliore ac- 
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in ultimo per mezz delle consonantiche articolazioni, che con quelle 
trovansi in istrefta parentela. 

La neutralizzazione, s'intende, riguarda intimamente e principal- 
mente il suono vocale musicale; e secondariamente il suono orale; 
cd è quel procedimento che, senza togliere alle tre principali emis- 
sioni nessuna delle loro proprietà essenziali, serve a noî per salva» 
guardarci di cadere în quei difoiti e cattive abitudini che da esso, 
omo abbiamo veduto, si dipartono. Un riepilogo di essi difetti non 
ci sembra qui ovvio del tutto. 

Sappiamo già che dalle vocali primarie 
qualità metalliche del suono vocale. 

Dalla vocale I scaturisce la voce dentale, dalla vocale la voce 
nasale, velare e faucale a seconda della più o mono elasticità ed 
ubbidienza del velo palatino.* Qui incontriamo pure una prova delle 
conseguenzo prevaricanti, alle quali apporterebbe lo studio dell'emis- 
sione con una sola di questo vocali. E noi italiani specialmente ne 
sappiamo già qualche cosa di queste conseguenze’ nell'abuso che la 
nostra vecchia scuola faceva nell’emissione della vocale 4; la quale 
è vero ci apportava ad una tecnica perfetta delle corde vocali a dis- 
capito però della varietà dei timbri ‘o loro neutralizzamento, della 
facilità di emissione; ed alla mancanza, il più delle volte, di forza 
espressiva declamatoria. 

Pur troppo bisogna riconoscere che giusto la vocale 4 è quella 
che più dello altre vocali primarie ha bisogno del procedimento 
della neutralizzazione e di uno studio prolungato e prudente di os- 
servazione. Gli stessi futti fisiologici, che provengono dalla natura 
della nostra favella, ci apportano a dei resultati inconseguenti, irra- 
zionali intorno a questa vocale, mettendoci in imbarazzo onde darle 
un carattere reciso ed assegnarle un compito nell'emissione vocale. 
La volubilità e la malleabilità di questa vocale, che si riscontrano 
în quei fatti, ci consolidano sempre più della sua difficoltà nell'emet- 
terla giustamente. Le vocali I ed U sono è vero, quali sùoni natu- 
rali, confini angolosi e difettosi del vocalismo; ma hanno, oltre 
l'aiuto dei loro stampi consonantici più favorevoli alla buona emis- 
sione che lo stampo della vocale A, pure una posizione più costante, 
stabile, mentre la vocale A, sorgente del suono e della vita vocale, 
nella sua stessa bellezza non si spoglia dello debolezze a questa ine- 
renti: l'incostanza e l'instabilità. 





caturiscono le differenti 
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Ma lasciamo l'iperbole e torniamo al pratico. Per meglio com- 
prendere il processo della neutralizzazione delle vocali primarie ab- 
biamo pensato primieramente e teoricamente di servirci degli stessi 
espedienti grafici già presentati e che indicano il suono naturale, 
contrapponendosene altri, da quelli derivati, che indicheranno il 
suono normale o suono neutralizzato. Appresso, ed in maniera pratica, 
presenteremo le vocali secondarie e ne dimostreremo l'importanza 
quale mezzo di neutralizzazione di tutto il vocalismo. 

Come puossi ben vedere in quegli espedienti la colonna sonora, 
qual suono naturale, percorre îl canale d'attacco, formando un an- 
golo acuto. Questo angolo acuto, nel nostro caso, esprime grafica. 
mente i difetti inerenti alle tre vocali primarie. Esso sarà. perciò 
da evitarsi il più possibile, dando per così dire a quella colonna una 
forma più arrotondata, amalgamando il suono naturale, rendendolo 
più omogeneo, più normale. Cio potrà esprimersi graficamente così. 
Prendasi, per esempio, l'espediente grafico del suono naturale N.8(1). 














Sono satana. ‘Sono normale. 






Riducendolo a quest'altra forma avrem 
tralizzamento delle tre vocali primarie, che è quanto di 
remo di allontanare l'emissione chiara Z dai denti, portandola un 

4) 9O' indietro nella cavità orale; avricineremo il più possibi 
( sione oseura / verso l'orifizio boccale ed alzeremo la posizione del- 
l’emissione primitiva A, portandola dalla cavità faringea nella ca- 
vità orale. Per îl neutralizzamento dell'emissione oscura abbiamo 
già, come fu detto, un possente ausiliare giusto nella sua espirazione 
irrazionale o stampo consonantico; per le altre due emissioni però 














(1) Totti gli‘ altri numeri nell'istessa guisa ridotti. I 
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compagnamento della voce è un altra véce e non un istrumento tem- 
perato come il pianoforte: nel nostro caso gli esercizi di emissione 
verranno pralicati tutt'affatto/a solo. Un diapason, un violino, un 
tasto del pianoforte basteranno per dare l'intonazione del primo 
suono. - 

La durata di ciascuna misura deve essere di circa 10 secondi, 
coll'esercizio, procurare di portarla sino a 15 0 20 secondi. Nell'ab- 
bandonare il suono esitara di diminuirlo esageratamente, ma 
sciarlo con naturalezza, appoggiando insieme le labbra, Prima di 
attaccare l'aléro suono è necessario fare una pausa di 4 0 5 secondi, 
onde prendere nel modo già indicato, il respiro intiero, osservando 
attentamente e coscenziosamente a tutto quello che è stato detto ri- 
guardo alla posizione e formazione delle vocali primarie e loro stampi 
consonantici, alla respirazione, alla posizione della testa, del corpo ecc. 

Il grado dinamico di questi esercizi musicali sarà il mf, sino a 
tanto che non vi saranno indicazioni speciali 
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L'esercitare l'allievo -nello studio dell'emissione su di una sola 
delle vocali primarie è riconosciuto oramai come un procedimento 
difettoso, da evitarsi perciò il più possibile. Da qui la necessità di” 
esercitarle vicendevolmente; e non soltanto per cagione dei mori- 
menti fisiologici sì cardlteristici, sì differenti assolutamente tra loro 
e perciò molto più facili a discernerli e stabilirli nel confrontarli 
simultaneamente, ma anche per giungere, in un tempo relati 
mento breve, e quasi insensibilmente, all'acquisto del suono normale, 
che è quanto dire alla Neutralizzazione delle tre emissioni primarie 
dei loro timbri. a 

È questa neutralizzazione lo scopo principale di questo studio; 
non essendo nostra intenzione, nè entrando nel nostro compito, il 
raggiungere il suono ideale; poichè ciò ci condurrebbe nel campo 
vero e proprio della declamazione vocale (o canto, come chiamar si 
voglia). La buona emissione vocale si ottiene sopratutto pe? mezzo 
di deita neutralizzazione — da non confondersi col suono vocale 
neutro A — che si ottiene dapprima coll’aiuto scambierole delle 
vocali primarie tra loro, quindi coll’aiuto delle vocali secondarie, ed 
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le loro espirazioni o stampi saranno di aiuto ed appéggio per il loro 
neutralizzamento sino ad un certo punto: per ottener ciò completa- 
mente sarà forse necessario ancora di attendere e di trovare più în- 
nanzi i loro definitivi ausiliari nello studio delle vocali seconda 
Intanto sia qui ancora dimostrata la necessità, onde ottenere il suono 
normale, di conoscere la posizione e la formazione delle vocali pri 
sopratuto le posizioni sì differenti în cui trovansi gli organi 

moribili del canale d'attacco, Nella Y ci ricorderemo di portare la 

lingua un po' al basso senza gravare però l'osso di essa sulla la-. 
ringe: in quanto alla posizione delle labbra basterà pensare, pure 

allorchè I’ 77 non servirà d'attacco, al suo stampo consonantico. La 
vocale I presenterà alcune difficoltà per portarla un po' indietro, 

onde dare a questa emissione l'apertura necessaria della cavità orale 

per.la condensazione del suo suono. Infatti la cavità orale è imba- 

razzata quasi intieramente dalla massa linguale, la quale trovasi 

nella sua più alta curva verso il palato duro. Rimedieremo in parte 

a questo impedimento ricordandoci di tener appoggiata sempre la 

puota della lingua alla radice dei denti incisivi inferiori e nell'i- 

stesso tempo tentare di abassare il più possibile la mascella inferiore, 

venerido così ad ottenere un allargamento, non solo dell'orfizio boc- 

cale, ma pure della cavità orale. 

Le difficoltà della vocale 4 saranno molto maggiori. Abbiamo già 
accennato alle conclusioni, la maggior parte irrazionali ed inconse- 
guenti, alle quali apportano în questa emissione i fatti fonologici. 
Noi crediamo bene di tenerci al più importante di questi, quello 
delle Permutazioni, che, come sappiamo, consiste nel prestare ad 
alcune articolazioni consonantiche palatine la caratteristica del suono 
gatturale. E ragioniamo: se A appartenesse, come suono naturale, 
al dominio del vocalismo chiaro, essa pure dovrebbe far ritenere a 
quello consonanti viandanti îl suono dolce che esse hanno accom- 
pagnato dalle vocali appartenenti a quel dominio. Invece essa le 
permuta completamente, prestandole già un suono di carattere gut- 
turale e quello stesso che esse hanno accompagnate dalle vocali ap- 
partenenti al dominio oscuro. Ricorderemo pure il fatto filologico 
comparativo che questa vocale în quasi tutti gli idiomi tende più 
che altro al dominio vocale oscuro; dunque dedurremo che, onde 
ottenerne la sua neutralizzazione o suono normale, sarà prudente, 
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almeno nella mAggior parte dei casi ed allorchè sopratutto non avremo 
a combattere il difetto della voce gutturale, di dare ad essa una 
lieve assonanza di carattere oscuro; ciò alzando convenientemente il 
velo palatino în forma rotonda, come abbiamo già indicato negli 
esercizi ginnastico-muti di quell'organo, e tenere il dorso medio e 
posteriore della lingua un po' rivolti verso il basso. 
Sarà pure osservato in tutti gli esercizi musical 
1° 1 colori differenti © caratteristici che produrrà ogni nota 
.dell'esaccordo su ciascuna delle tre vocali primarie cioè: la sonorità 
metallica © piena della vocale A, la risuonanza energica e pungente 
della vocale Z, ed il rimbombo opaco, molle e rinchiuso della vocale U: 
2° La differenza fisiologica della forza dinamica di queste vo- 
calî, che potrà riassumersi così: 




















I A v. 


» rese. F dim. 


> La difficoltà per inviare il suono della 4 alla U soprattutto 
nelle note superiori dell’esaccordo, senza far nascere un piccolo stacco 
0 scheggiamento. Qui si conversono e s'incrociano altre cagioni ed 
tri fatti di ordine fisico-acustico, i quali provengono dalla rela: 
ione intima fra suono e vocale e che ci riserberemo di esporre, e 
chiarire del nostro meglio, più innanzi. Per adesso, passiamo senza 
altro allo studio delle vocali seconda 














" (Continua). 
C. Somoti. 


INTORNO ALLA MISURA 
DEGLI INTERVALLI MELODICI 


Paperienze ed Osservazioni. 


1. — Dicesi melodico l'intervallo che passa tra due suoni mu- 
sicali prodotti successivamente, per distinguerlo dall’intervallo ar- 
monico che è tra due suoni prodotti simultaneamente, o formanti 
accordo musicale. 

Questa distinzione ha ragione di essere, sia per l'arte che per la 
scienza. In ogni fase della progressiva evoluzione dell'arte, la que- 
stione dell'intervallo ebbe grandissima importanza, perchè esso va 
riguardato come fattore principale del sistema; ma nell'ultima faso 
(la moderna) ne acquistò ancor più. Infatti nella nostra musica l’in- 
tervallo (per la sua ampiezza e distribuzione) divenne elemento costi- 
tutivo, non solo del disegno melodico, come in ogni tempo; ma anche 
del disegno armonico che è caratteristico del nostro sistema. 

Quante discussioni scientifiche siensi fatte in ogni periodo della 
storia musicale, de Pitagora, Aristosseno, Euclide, ecc. fino a Dele- 
Mahring e Ritter in favore e contro l'intersallo pitagorico 
© sinfonico, si può leggere nel Journal de Paysique, del 1872, t. I, 
pag. 109, Sur l'histoire de T Acoustique musicale, par E. Mencapien. 

lo mi limito a rilevare che oggi pure la questione degli intervalli 
è viva più che mai: essa ha per oggetto precisamente il confronto tra 
gli intervalli melodici e gli armonici. 
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Helmholtz con una analisi profonda dei suoni isolati e in combi- 
mazione, avea dato una dimostrazione sperimentale (non soltanto psi- 
cologica come per lo passato) degli accordi musicali addirittura 
incontestata. Il risultato fu questo, che siccome le scale si considerano 
come formole rappresentative dei sistemi musicali, così la scala acu- 
stica 0 naturale 
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è quella che rappresenta il sistema moderno; perchè da essa sì può 
riconoscere il numero, l'ampiezza, i caratteri degli intervalli de' suoni 
che la costituiscono e la loro mutua dipendenza. 

Blaserna coi suoi lavori pubblicati noi Rendiconti della R. Acc 
domia dei Lincei (2 e 16 maggio 1886) fece fare un vero passo alle 
teorie di Helmholte che egli aveva già propugnato nel suo libro: 
Le son et la musique; infatti ci ha dato la chiave per isciogliere 
questo e molto altre questioni, dimostrando, in una sintesi sistematica 
doi rapporti acustici, Ja mirabile struttura © ricchezza del sistema 
musicale armonico specialmente nelle modulazioni che gli sono ca- 
ratteristiche (1). 

Ciò non ostante in molti serittori di cose musicali è entrata la 
convinziono che alcuni intervalli omonimi de' suoni abbiano divorsa 
grandezza, socondochè si producono successivamente 0 simultanea 
mente. I buoni artisti, specialmente i suonatori d'istrumenti ad arco, 

















cho nelle esecuzioni seguono l'ispirazione del genio, sanno che îl loro 
de' suoni e una conseguente disten- 





orecchio esige certi spostamen 
sione o contrazione d'intervalli ai quali non corrisponde alcuna com- 
binazione armonica sopportabile. D'altra parte è innegabile che il 
predominio, în pratica, della scala temperata, posta tra la acustica e 
la pitagorica, ha reso oltremodo difficile l'apprezzamento degli inter- 
valli. Ne segul'che i teorici, pur riconoscendo i pregi in teoria della 
scala naturale, sì schierano contro; giudirandola, come fa 1" Oscar 

















(1) Nel mio lavoro, la Enarmonia (Giornale Areadico, serie IIT, n. 14), ho 
tentato di dare una interpretazione artistica a quelle relazioni numeriche. 
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Chilesotti, insufficiente alla evoluzione compiuta dell’arte moderna, 
perchè è in aperto contrasto coll'essenza della modulazione (!) che 
è la sua grande risorsa (1); ovvero, rigettandola come impraticabile, 
non solo per le difficoltà tecniche eccessive, ma per ragioni arti- 
stiche consistenti principalmente nella preponderanza della melodia 
sulla armonia (2). 

L'unico argomento che abbia vero valore scientifico sono ancora 
le esperienze di Cornu-e Mercadier del 1869-71 (3), perchè furono 
dirette alla misura degli intervalli melodici, e gli autori hanno for- 
mulato le loro conclusioni in forma determinata. 

Esse suonano così: 

I Gli intervalli musicali de' suoni successivi d'una melodia 
senza modulazioni appartengono alla gamma pitagorica: 

ppi 

IL Gli intervalli de' suoni simultanei degli accordi, base del- 
l'armonia, appartengono a sistemi diversi dipendenti dalla comples- 
sità degli accordi. "Ma quelli degli intervalli più semplici, terze, 
seste, accordi perfetti, ecc. possono considerarsi come appartenenti 
alla scala de' fisici. 

Nel presente lavoro io mi sono proposto di riprodurre le esperienze 
di Cornu © Mercadier in forma più sistematica e determinata e sp 
cialmente di dare ai risultati una interpretazione artistica più logica 
e precisa, Inoltre essendo nata tra i musici una certa diffidenza per 
le teorie di Helmholtz (4) che si basano essenzialmente sulla scala 
acustica © naturale, mentre la melodia sembra preferire la scala 
pitagorica, mi propongo di richiamare al giusto prestigio le teorie 
acustiche. Invero, a torto si contrappone, come contradittoria, l'espe- 














(1) Rivista Musicale Italiana, vol. VII, fase. , pag. 371, anno 1900. 

(2) M. Ltox Bovrnovx, Revue scientfigue, 10, 17, 24 marzo 1900. 

(3) Comptes Rendus de l'Acadimie des Sciences. 

(4) A. Lavignac pensa che la teoria di Helmbolte ne satisfait pas absolument 
les sens artistiques (La musique et les musiciene. Paris, 1806). 
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rienza di Cornu e Mereadier, alla teoria di Helmboltz, pel fatto che 
la melodia ammette degli intervalli che non esistono nell’armonia; 
mentre si può dimostrare l’esistenza dell'intervallo pitagorico nella 
melodia, come un corollario delle dottrine di Helmholtz intorno agli 
accordi musicali; anzi se ne può ricavare perfino l’uso sistema» 
tico dello stesso. Tutt'al più può considerarsi come una lacuna, in 

- Melmboltz, il non aver riconosciuto il vero intervallo melodico, come 
riconobbe l'armonico. 

Egli, a questo proposito, non ha che un parere congetturale: in- 
fatti dice: « In una successione melodica di suoni la terza non è un 
< intervallo caratterizzato in maniera certa. I musici sono abituati 
«alle terze del piano-forte troppo alte. Nella successione isolata 
— do, mi, sol — io non saprei scegliere tra Je due terze (armonica 
<e pitagorica che differiscono d'un comma Si ) ma nell'accordo sul- 
« l'harmonium la pitagorica srt) Può essere che come 
« sensibile la terza pitagorica sia più espressiva ». 












2. Esperienze. — È noto che l'intervallo di 
dal rapporto dei numeri delle vibrazioni che si richiedono, in uno 
stesso tempo, per produrre quei suoni: così se uno è prodotto da due 
vibrazioni, mentre l’altro ne vuole tre, il rapporto -3- sarà la mi- 
sura dell'intervallo de' due suoni. Con questa regola è fu 
calcolare gli intervalli de' suoni d'una melodia, quando si sappia 
quante vibrazioni în uno stesso tempo corrispondano à ciascun suono 
di essa. Per contare queste vibrazioni, ecco come ho condotto l'espe- 
rienza. Ho accoppiato un corista magneto-elettrico registratore (cioè 
munito di setola di cignale all'estremità d'un rebbio che serve di 
stile) al fonautografo di Scott, in tal guisa che le due punte degli 
stili fossero distanti incirca due millimetri e poste sulla retta paral: 
lela alle generatrici del cilindro ricoperto di carta annerita con nero 
fumo. Il cilindro ruota automaticamente per un congegno di orolo: 
geria: il corista che serve da cronometro, oscilla costantemente ani- 
mato dalla corrente d'una pila Grenet, deserivendo collo stile sulla 
carta una sinusoide più o meno distesa secondo la velocità di rota- 
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zione del cilindro, ma sempre con egual numero di vibrazioni nello 
stesso tempo. Se un cantore 0 un sonatore eseguisce una melodia 
dinanzi al paraboloide, lo stile del fonautografo traccierà simultanea- 
mente la curva melodica accanto alla curva del corista. Ogni suono 
secondo la sua altezza sarà rappresentato da una porzione di sinu- 
soide caratteristica. Affinchè ognuno possa farsi l'idea del risultato 
di questa operazione e del modo di numerare le vibrazioni corrispon- 
denti a tompi uguali, riporto qui una porzione di disegno grafico 
della prima melodia sulla quale ho fatto le prove. Questo disegno 
serve pure di controllo ai numeri da me ricavati, potendo ognuno 
da sè numerare le vibrazioni di parecchi dei quali ho segnata 
la nota in margine al disegno sulla propria sinusoide. Avverto che 
col La sottolineato si suol indicare il Za della scala acustica, per 
distinguerlo dal La pitagorico che è più alto d'un comma. 

La curva del corista serve di cronometro. Basta numerare quante 
vibrazioni rispondono in ciascun suono per un egual numero di vi- 
razioni del corista (io le ho calcolate per mille) e sapremo quante 
vibrazioni rispondono ad ogni nota della melodia nello stesso tempo. 
Ad esempio la sinusoide del La contiene 35 vibrazioni per 41 della 
sinusoide sovrapposta del corista, quindi saranno {© = 853,6 vibra. 


























di 
zioni del La per ogni mille del corista: il La ne conta 40 per 46 









cioè {g =809, per mille. Facendo ora il rapporto 
=1,0179, si ottiene una frazione approssimativamente eguale 





Nel diagramma si potrà osservare che nel La figara soltanto 
mezza vibrazione più che nel La, su quaranta del corista; sembra 
poco; ma tanto basta perchè il Za sia pitagorico, e il La sia natu- 
rale. Infatti si richiedono 80 vibrazioni nel secondo, perch il primo 
ne contenga un'intera în più, cioè 81. Nelle seguenti tabelle non ho 
riportate lo letture dirette, sibbene i numeri ottenuti dividendo tutti 
pel numero delle vibrazioni della tonica Do. In questo modo sono 
riportati tutti i valori nei limiti della scala, e i miei risultati sono 
comparabili con quelli di Cornu e Mercadier. 


Intorno al diagramma devo far notare che non essendo che l'ottava 
Rina maiale daima, VI " 
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parte incirca di quei diagrammi sui quali ho preso la media, esso 





non può essere sufficiente per calcolare i numeri delle vibrazioni 
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relativi di ciascuna nota segnata in margine. Io ho scelto quella 
porzione che conteneva lo sinusoidi dei quattro La contenuti nella me- 
lodia della prima tabella, che si leggono dal basso in alto come tutte 
lo note della melodia. Di- alcune altre note, come del terzo Sol e 
delle ultime So7, La, appare nel diagramma l'estremità della propria 
curva e il principio della curva della nota che segue; quindi sarebbe 
errore prendere la media di quelle vibrazioni per controllare i nu- 
meri della tabella corrispondente che furono ricavati dall'intero di: 
gramma. Mic scopo era di dare una garanzia per le note controverse 
della scala, che sono: il Mi,il La e il Si; ed a ciò è sufficiente il 
diagramma. Ecco i risultati di otto prove: 








1° Tunuca, — Melodia del M° Gravenni. 
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I numeri della tabella scritti sotto ciascuna nota della melodia, 
indicano l'altezza relativa di ciascun suono rispetto alla nota: 


E 


perciò il Do=1 basso fu preso come tonica, alla cui scala sono 
riforiti gli altri suoni, Perchè ognuno possa conoscere a quale scala 
appartengano ho posto în testa ad ogni colonna de' numeri, i rap 
porti della scala acustica © della pitagorica. 

Affinchè si dia giusto peso alla interpretazione artistica di queste 
misure premetto alcune osservazioni. Le piccolo divergenze oscillanti 
do' numeri letti, dai valori teorici, si devono a cause d'errore 
renti, sia al modo di sperimentare, sia allo letture e ai calcoli. 

Ho fatto eseguire le melodie a tro distinti artisti (duo cantori e 
un violinista) lasciando loro ignorare lo scopo di queste esperienze, 
e raccomandando loro di esoguirle il meglio che potevano special- 
mente rispetto all’intonazione. La prima e la seconda melodia erano 
affatto sconosciute agli artisti, epperciò le lasciai alla loro libera in- 
terpretazione senza far presentiro alcun accompagnamento. L'osser- 
vazione dei diagrammi dimostra che l'attacco della nota non'è quasi 
mai preciso, specialmente quando il canto non procede per gradi 
congiunti. Lo stesso dicasi, ma in grado minore, del terminare del 
suono che di rado conserva la stessa altezza, Le letture quindi vanno 
fatto nello parti centrali della sinusoido di ciascun suono, che corri- 
spondono all'istante în cui l'artista non ha preoccupazioni. Aggiungasi 
che non è facile l'apprezzamento delle frazioni di vibrazione, benchè 
si possano stabilire due punti di coincidenza di fuse (due massimi o 
minimi nello sinusoidi del suono e del corista che giaciano sulla 
stessa verticale) che permettono di prendere numeri interi di vibra- 
zioni. Il mio corista cronometro ne dà 500 V.S. al secondo, e la 
maggior parte delle note sono più basse, e quindi hanno vibrazioni 
più ampie di quella che è assunta come unità di misura. Nel fare i 
rapporti colla tonica poi basta un piccolo errore nella misura di 
questo suono per ispostare tutti gli altri. 
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Finalmente noto che sarebbe errore prendere la media dei valori 
delle note omonime che s'incontrano in tutta la melodia. Il La, a 
mo' d'esempio, nella melodia riportata, appare quattro volte; ma a 
prima vista si capisce che i valori del secondo e del terzo La sono 
costantemente superiori ai valori degli altri La; epperciò si debbono 
ritenere per valori diversi e non attribuire la divergenza a cause di 
errore come se oscillassero intorno ad un valore medio. Ricostruendo 
la scala sui valori ricavati dalla melodia, si ottiene, prese le medie 
di ciascun suono: 








b|a|a|an|a|a]|a 





1,000 | 112575 | 14998 | 1,9864| 14908 | 160552 | 10728 
sie |a 1° |a (am ae 


Î 1,50002 | 1,6678 | 1,882 





Il valore del Re supera il teorico di 2 vibrazioni, 
bile, considerato che si richiederebbero 14 vibrazioni per innalzarlo 
d'un comma: può attribuirsi all'esecutore della IV* e V* prova che 
tendo a contrarre l'intervallo di quinta, La: Re e ad estendere quello 
di sesta maggiore Re: Si. Il valore del Mi è evidentemente quello 
della scala acustica. Analoghe considerazioni valgono per il Fa e 
‘per il Sol. Il Si ha due 0 tre valori esageratamente alti, che inal- 
zano la seconda e la terza media; ma considerando che per la pre- 
valenza degli altri valori, si possono considerare come errore di 6se- 
cuzione o di lettura; e d'altra parte differiscono dal valore pitagorico 
non meno di 18 vibrazioni, è da ritenersi che anche Si appartiene 

+ alla scala naturale. Resta il Za che evidentemente ha due valori 
diversi; la I°, la IV®, e la V* media rappresentano tre valori del La 
acustici, la Il® e la IlI* due valori pitagorici. Ciò si può rendere 
evidente in altro modo: - 
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È noto che nella scala acustica i tre nomi: 











h 5,485 

Sd: vid 
distano d'un tono minore 49-=1,1111 e d'un tono maggiore &- 
Jaddore nella cala pitagorica formano due toni maggiori $-=1,125. 


Fatti i rapporti tra i valori del Za 0 del 567 che lo precede risulta: 
I° La: Sol=1,1109 — tono minore 
Il° La: Sol= 1,1255 — tono maggiore 
Ill" La: Sot=1,1251 — tono maggiore 
IV° La: Sol=1,1088 — tono minore 
V° La: Sol=1,1068 — tono minore. 

Basta questo fatto per conchiudere che la melodia, almeno in parte, 
s'è svolta sulla sala pitagorica? Dico di no! per due ragioni la 
prima perchè il Si che segue i due Za pitagorici conserva il valore 
della scala acustica, epperciò l'intervallo decresce divenendo tono 
minore: 











Il° Si: La=1,112 — tono minore 
II° Si: La=1,115 — tono minore. 


Il fatto quindi non indica altro che uno scambio d'intervalli, sicchè 


si avrà: 
Sol:La:Si=3:3 E 


e facendo le debite riduzioni risulta: 








sii. (a) 
Questa nuova relazione ha una importanza capitale, perchè ci scopre 

la seconda ragione d'ordine puramente artistico: infatti i tre rap- 

porti (a) sono caratteristici dei primi tre gradi della scala acustica : 


DR 
Do: Re:Mi=1:$-:-|. 


Sol:La:Si= 





Dunque l'apparizione di quei due valori pitagorici del Za ci fa 
sapere che s'è fatta una modulazione alla quinta del_tono, e che il 
Sol deve riguardarsi come tonica o prio grado della scala, per tutto 
il tratto della melodia che si svolge nel nuoro tono. Notisi bene che 
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qui s'è riconosciuto l’esistenza della modulazione, non dal Faf che 
precede il So7, che dà un buon indizio della modulazione (benchè 
non assolutamente, potendo ammettere la melodia una armonizza- 
zione monotonale-cromatica), ma dal La che da tutti i manuali di 
musica si suppone inalterato e identico al La della scala del tono 
in Do. 

Per togliere ogni dubbio ho scelto un'altra melodia che non con- 
tiene aleun suono o nota modulata, ma che si presta ad armoniz- 
zazione con © senza modulazione. Ecco la tabella: 


2° Tanuita. — Corale di Gnavx. 























Sean 
acustica | 1,000 | 1,500 | 1,250 | 1,000 | 1,500 | 1,666 | 1,500 
pitagorica | | 1,266 1,698 





| 1000 | 1,500 | 1249 | 1,000 | 1,498 | 1,659 | 1497 


u 1,500 | 1,250 | 1,000 | 1,509 | 1,666 | 1499 





Sca 


È | Î 
acustica 1,666 | 1875 | 2,000 | 1,875 | 1,666 | 1,500 


pitagorica 1,698 1898 1.898 1,698 








1,688 | 1,876 1878 | 1,685 | 1,500 
" 1698 1875 1,880 | 1675 | 1501 
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E = === =—x 
| hi CO Dina dai 
al | 
acustica 1,250 | 1,666 1,500 1,888 | 
pitagorica | Ì 
= 
r 1,250 1,665 1499 1,334 Î 1,252 | 1,126 
i | ast [asso [coso | ante | ano |a 





Anche questo corale di Graun era sconosciuto agli quindi 
nella tabella non è espresso se non il risultato della loro libera in- 
terpretazione. Benchè sembri di e monotale, non contenendo 
nè suoni cromatici nè note modulanti; pure al periodo centrale hanno 
attribuito due La pitagorici; donde si capisce che il Joro senso ar- 
ico vi preferiva una modulazione alla quinta del tono, come quella 
che conferisce alla melodia maggior varietà e novità. Infatti facendo 
i rapporti: . 


La:Sd= Ling =1,125= tono intero maggiore 


Si: La= -[Rg- = 1,111 = tono intero minore 












{ag =1,109=tono intero minore 


La: Sot= {la =1:12333= tono intero maggiore 





un po’ calante, perchè in discesa; è chiaro che anche qui s'è fatto 
un puro scambio d'intervalli, e quindi è applicabile la relazione (a) 
che stabilisco l'eguaglianza 

Sol: La: Si= Do: Re: Mi 
che significa modulazione alla quinta del tono. Dunque anche in 
questo caso come nel primo sarebbe erroneo il dire che la melodia 
si svolge sulla scala pitagorica per l'apparire del La pitagorico. 
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Entrambe le melodie vanno divise in tre parti, delle quali la prima 
e l’ultima si svolgono sulla scala acustica che ha per tonica il Do: 








la seconda parte pure si svolge sulla scala acustica e non sulla pi- 
tagorica; ma deve riferirsi alla nuova tonica Sol: 











Finalmente ho esperimentato sopra una melodia assai nota, che ha 
tutti i caratteri della diatonicità, ma che si presta assai bene 
all’armonizzazione monotale, sia alla politonale. È però d'avvertire 
che l’esecutore non può considerarsi esente dall'influenza dell'armo- 
nizzazione politonale preferita dall'autore. È il seguente brano dello 
Stabat dol Rossini. 























Sca 
acustica | 125 1,125 1,500 1,000 1,898. 
pitagorica | 1,2056 








1250 1,190 1,500 1,000 1,898 
" 1951 1,119 1,499 è 1,885 
m 1,258 1,128 1,498 . 1,999 
ui 1,250 1,128 1,5008 ‘ 1,819 


Medie | 1951 4,185 1,498 s 1,599 
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acustica | 1875 1,250 1,666... | 1,125 1,000 
pitagorica | 1,8984 | ‘12056 | 169975 | 1,199 . 
= 
1 1,900 1,285 1,682 11285 | 1,000 
" 1,900 1,270 1,079 1,1240 è 
m 1910 1,260 1,076 1,1297 . 
mv 1,907 1,257 1700 1,1950 | 1,008 
Medie | 1,904 1,963 tesa |. 1278 È 





Questo è il caso che più davvicino s'accorda ai risultati di Cornu 
© Morcadier © che pare favorevole alle loro conclusioni. 

Per rendercene ragione ricostruisco la scala coi rispettivi rapporti 
caratteristici 





Do | re | xi | ra | sì | 1a | Si 
1.000 | 1,125 | 1,251 |'1829 | 1,998 | 1684 | 1,904 
1,1978 | 1,208 
rei do mire ta è sot ditta 


* 1.195 tono magg. | 1,112 minore | 1,1281 maggiore | 1,130 maggiore 
1,173 maggiore | 1,1208 maggiore | (?) 








In questo prospetto si potrebbe forse riconoscere la scala pitagorica 
composta tutta di toni interi maggiori = 1,125 e di due piccoli semi- 
toni fa: mi = 1052, è do: si = 1046. 

Ma anche nell'ipotesi ‘più favorevole non si potrebbe conchiudore 
che la melodia Rossiniana sia stata eseguita su detta scala. 

Gli esempi antecedenti c'insegnario che l'inganno dipende dall'aver 
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riferito tutti i suoni al primo do, considerato come tonica in tutto 
il corso della melodia. Ora ciò non è possibile, poichè la tavola IL 
fa supporre che gli esecutori hanno dato certamente alla melodia 
Rossiniana una interpretazione politonale, che si accosta qual più 
qual meno a quella" del suo autore. 











prova di fatto evidentissima. 
Prima della melodia ho fatto eseguire il seguente solfeggio : 














salle. do |p| am re | do 


4,245 | 119 | 1509 | 1,000] 4,391 | 18758 


1207 | 1,700 | 4,13 | 4004 

Qui certamente non sono gli intervalli Pitagorici che dominano, 
benchè l'intonazione non sia la più perfetta. Ognuno riconosce in questo 
solfeggio il disegno melodico del canto Rossiniano che fu eseguito 
senza alcuna prevenzione e senza influsso di tutti gli altri fattori 
della melodia specialmente del disegno armonico e del disegno ritmico. 
Dunque si può conchiudere che a modificare il disegno melodico nel 
testo sono concorse queste cause che esaltavano l'artista a dargli vita 
ed espressione. 

Infatti si vede che le prime tre misure appartengono senza dubbio 
alla scala acustica che ha per tonica do, e le tre seguenti rispon- 
dono appunto ai rapporti della scala acustica minore che ha per 
tonica il mi o il Za. La cosa, veramente curiosa, è l'accordo di tutte 
le prove, nell’accorciare l'intervallo di quinta minore: fa: si = 1,99, 
che è caratteristico della scala pitagorica e non esiste nella scala 
acustica [fa :si = 1,404 pitagorico, fa : si= 1,4222 acustico]. 

Considerata la melodia nostra come una progressione politonale il 
cui andamento fu assegnato alla parte di soprano, vedremo che questo 
intervallo pitagorico tra la terza e quarta misura segna un difetto 
di continuità nei legami tonali; ma d'altra parte è una delle più 
belle dimostrazioni delle teorie acustiche. Questo esempio intanto 
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prova che in certi casi la melodia ammette veramente l'intervallo 
caratteristico della scala pitagorica. 


3. — Siamoin grado ora di giudicare i risultati delle esperienza 
di Cornn o Mercadier, benchè sieno scarsi i dati che ci hanno lasciato. 
Ammesso che sieno state condotte colla massima esattezza, hanno il 
0 difetto di esprimere la media complessiva di tutti i suoni omo: 
nimi che si trovavano nella melodia; senza distinguere 0 separare 
quelle note che potevano avere diversa funzione tonale, Anche nelle 

io misure presa la media doi La, otterrei. un risultato poco di 
dal loro: Za= 1,6758 valore vicino al pitagorico; ma resta violata 
la più elementare regola di misura che vuole identità di condizione. 
Tutt'al più quindi quelle esperienze, come le mie, provano la pos- 
sibilo esistenza dell'intervallo pitagorico nella melodia. 

Anche il modo di proporre i risultati (che io ho seguito per ren- 
dorli comparabili) è causa d'errore, nell'apprezzare gli intervalli 
musicali i quali si devono misurare per rapporti © non per differenze. 

Ammessi come perfotti i loro numeri : 


Re = 1,127, Mi = 1,205, F 




















= 1,329, La = 1,087, Si = 1,917, 


prendo la quinta: 


La: Re= {63 = 1490 


© la confronto con la quinta: 
1917 


Sir Mi= [i = 1615 


facendo il rapporto: 
4565 
1406 


Le due quinte non sono eguali, ma la seconda supera la prima d'un 
comma $i = 1,0125. Ciò significa che nelle loro esperienze è com- 
preso un interrallo che è caratteristico della scala acustica nella quale 
la quinta del II° grado cala d'un comma sulle altre; mentre. nella 
pitagorica tutte le quinte sono eguali. 

Più grave è ancora la conseguente interpretazione artistica quando, 
conchiudono che gli intervalli d'una melodia senza modulazioni ap- 


=1,0129. 
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partengono alla scala pitagorica; mentre dalle mie risulta chiaro: 
cho l'intervallo pitagorico è indizio di modulazione o esplicita 0 sot- 
tintesa cioè intenzionale dell'artista ; e che i tratti di melodia diato- 
nica decisamente monotonali appartengono alla scala acustica. Anche 
di quella interpretazione possiamo farci una ragione supponendo che 
quegli artisti abbiano attribuito una tendenza politonale ad una me. 
, come è avvenuto nella II* e II delle mie esperienze. 
sanno che è ben difficile trovare una melodia tale che 
non possa ammettere se non armonizzazioni monotonali. Rossini, il 
più fecondo creatore di melodio, per elevare all'altezza del suo genio 
la melodia del Quando corpus, che ha un disegna diatonico affatto 
ordinario, la rivestì di esuberanti e ardite armonizzazioni politonali, 
benchè possa ammettere una ovvia e rigorosa armonizzazione mono- 
tonale. Non potrebbe conchiudersi piuttosto dalle comuni esperienze 
che i nostri artisti hanno dimostrato uno dei caratteri della musica 
modòrna, che è appunto la tendenza alla politonalità, come, quella 
cho dona alla melodia povera, vita, rilievo, novità e varietà ? Chi 
non sa il notevole sforzo di reazione degli stilisti in musica per ri- 
dare lo proprie armonizzazioni e cadenze puramente diatoniche e mo- 
dali, alle melodio grogoriane che dai moderni furono rivestito. del- 
ito polinito della tonalità © politonalità ? 

Avrei potuto spingere oltre le mie esperienze estendendole alle 
melodio fiorite ai recitativi, al canto fermo... ma oltrechè sarei uscito 
dai limiti impostimi, per ora, del campo della tonalità; penso che 
ciò che ho esposto, sia per la scelta metodica dei canti sia per la 
esauriente interpretazione artistica, basti per poterne ricavare logica- 
mento le seguenti conclusioni : 





























1° Gli intervalli dei suoni d'una melodia diatonica e monoto 
nalo appartengono alla scala acustica. 
2° Una melodia diatonica quando modula può ammettere inter- 
valli che appartengono esclusivamente alla scala pitagorica; ma sol. 
tanto tra due suoni appartenenti a diversa tonalità. 
No vedremo în seguito il significato e la portata; ora faccio os- 
sorvare che non sono în contradizione colle esperienze di Comu e 
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soddisfano assumendo una certa altezza, determinata in ultima ana- 
lisi dall’armonia esplicita o sottintesa che'accompagna ciascun suono. 
Ogni mutamento di funzione tonale è una modulazione, che pud 
avvenire non solo nel passaggio da nota a nota, ma anche durante 
lo stesso suono (1). 

Ora la tendenza dell'artista di genio è di dare rilievo e varietà 
alla curva melodica scegliendo per ogni suono quelle [funzioni che 
sono meno uniformi @ vicine, 

Reco în qual senso può dirsi che la melodia ami piuttosto la scala 
pitagorica; perchè la frequenza dell'intervallo pitagorico è l’espres- 
sione della politonalità o del continuo mutamento di funzioni tonali 
che deve riguardarsi non come elemento essenzialo alla melodia, ma 
come raffinatezza d'arte; laddove la scala jacustica, la scala della 
tonalità, essa sola ammetto la monotonalità, la quale esclude per le 
note omonime qualunque mutamento di funzione pel legame costante 
ed identico che i suoni devono mantenere colla tonica 0 suono. fon- 
damentale. 

Ognun vede che da questo che ho detto, all'eseludere la melodia 
della scala acustica, troppo ci corre; mentre risulta che la ordinaria 
scala della melodia tonale è appunto la acustica; e che la. pitago: 
rica, non entra come scala (perchè non esprimo ma esclude la tona- 
lita) sibbeno i suoi intervalli caratteristici concorrano sistematicamente 
per certo funzioni intertonali. 

Siccome poi Cornu e Mercadier non s'arrestano alle conclusioni ora 
discusse, ma n ricavano, come logge, una conseguenza logica d'una 
gravità eccezionale, così generalizzerò anch'io il mio concetto (nella 
seconda parte di questo lavoro) esponendo lo linee generali per una 
teoria dei disegni melodici, facendola sgorgare appunto dai principî 
d'armonia. Quei signori hanno separato la melodia dall'armonia, non 
senza urtare contro il senso comune, che non concederà mai che vi 
possa essere tanto e sì dolee connubio tra quei due elementi costi- 
tutivi dell'arte nostra musicale, senza che essi abbiano alcun legame 



























(1) Ce, Enarmonia (in Giornale Arcadico, serie 8*, n. 14) 
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Mercadier; ma colle loro conclusioni che io ho ridotto entro termini 
coi principî dellà scienza e dell’arte. Quella espressione 
enfatica: La gamme pythagoricienne est la gamme de la melodie sans 
modulations, ha un aspefto di verità nella prima parte, ma non fu 
dimostrata la seconda parte. 

lo dimando venia ai grandi maestri Rossini e Beethoven se oso 
armonizzare diversamente le loro melodie, sulle quali hanno sperimen- 
tato quei fisici: d'altronde ogni buon musico sa dire che nell’Andante 
della sinfonia in do minore vi sono modulazioni esplicite; e che il 
coro del’tramonto nel II° atto del Guglielmo Tell, fu armonizzato 
con © senza modulazioni dallo stesso Rossini. 























la terza, la sesta e la settima, come vedremo; intanto è evidente 
che le melodie scelte da quelli sperimentatori sono' tutt'altro che 
sans modulations, contenendo esse modulazioni nell’accompagnamento 





Tutto dipende da un troppo rigido e matematico concepimento della 
melodia. La curva melodica è dotata d'una plasticità. meravigliosa 
nell mani del genio artistico, che consiste in ciò che i suoi suoni 
possono quasi sempre assumere diverse funzioni tonali, alle quali 
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di mutua dipendenza, Ecco come si esprimono: « Un conséquence 
«immediate de la distinetion de deux systàmes d'intervalles musi- 
« caux (in melodici e armonici) c'est que les Zois de formation des 
« inlervalles des deux systàmes reposant sur des principes diffé- 
<rentes, on ne doit accepter, pour en tirer une consequence relative 
<a Tharmonie, aucun raisonnement fonde sur des propriéls mélo- 
« diques, et réciproquement » (1). 

A questa proposizione io contrappongo la seguente, che logicamente 
soddisfa assai più e ai risultati delle comuni esperienze equamente 
apprezzati, e allo nosioni fondamentali dell'arto musical 

L'esistenza di qualeh intervallo pitagorico nella melodia non solo 
è una necessaria conseguenza della teoria degli accordì musicali di 
Helmholts, ma da questa si può inoltre dimostrare la legge secondo 
la qualo quell'intervallo entra a formare il disegno melodico. 











(1) Comptes Rendus de l'Académio des Sciences, fevrier 1900 


(Continua). 
Roma, R. Istituto Fisico, dicembre 1900. 


Dr. Grutio Zaxmiast 
Assistente nell'Ufficio centrale del Corista normale. 


Sita maiale atomo, VIT. È 


«LE MASCHERE, 


COMMEDIA LIRICA E GIOCOSA IN UN PROLOGO E TRE ATTI 
Sogasro Di Luisi luca — Musica pi Pierro Mas 








A parto il successo 0 l'insuccesso, per me l'idea più originale, 
anzi assolutamente bizzarra, in questa molto giocosa commedia de 
Le Maschere, è che la maschera italiana sia destinata a rifocondare 
nol nostro teatro lirico. Quasi che ciò possa dipendere dall'umore di 
un poeta e dal beneplacito incoseiente di un maestro di musica. La 
maschera, nel teatro italiano del cinque - sei - e settecento, è la con- 
soguenza naturale della convenzionalità în cui l'arto della scena è 
generalmente compresa. In questo circolo della convenzione, quando 
il grado d'eccitabilità del pubblico spettatore è così modesto, e così 
viva inveco la sua forza d'illusione, ch'egli non si turba coll'assistere 
all’infingimento ed anche col saperne le ragioni, si comprendo il fondo 
tipico della maschera. Essa è una convenzione nella convenzione. 
Essa è una comodità per il poeta che non vuol troppo dire, e per 
il pubblico che non vuol troppo pensare. È un carattere fisso, in cui 
quattro sottolineazioni bastano perchè tutto il resto sia subito com- 
preso e facilmente gustato. Ma la fecondazione della maschera it 
liana è già cosa del passato: il teatro di Goldoni; per noi d'oggiàì 
essa è un dato inutile. 

E però nol librettista do Ze Maschere ha prevalso il concetto di 
un completo ritorno alla commedia armonica del 1600, mentre il 
maostro si è preso il libretto musicandolo da vero ignorante, senza 
un indirizzo qualsiasi. E mentre îl primo carpiva brutalmente ad- 
dirittura la sostanza e la forma del vecchio soggetto alle suo origini, 
l’altro ancor più brutalmente glielo sciupava. O Gaspare Torolli, 0 
Orazio Vecchi, o Adriano Banchieri, la vostra gloria. postuma non 














to 
potrebbe essere maggiore. O percliè, nuovi IMlica e nuovi Mascagni, 
non canterete ancora un qualche vecchio Aminta o una frolla Ama- 
rilli, e un Pantalone o un Graziano qualsiasi non sarà ancora lo 
sfondo del vostro quadro? E con i vecchi tipi e le vecchie scene 

« saranno rievocati, anzi rimessi în moda i vecchi espedienti: il tar- 
tagliare, l'eco, le bravate di un capitano Cardon, le serenate a base 
di spropositi, ecc., ecc. Eeco i ferri vecchi non pur dell’opera ita- 
liana, ma dell'ultima forma alquanto decadente del madrigale dram- 
matico, destinati a'rattizzare il successo dell'opera italiana nel se 
colo XX. Proprio cose da carnevale. Forse di qui vedesi tutta la 
grossa burla che il librettista ed il maestro de Ze Maschere hanno 
giocato al pubblico, 

Giacchè non la maschera come tipo, come fondo umano, impres- 
sionò il poeta, ma le maschere tutte gli si fecero incontro come 
curiosità umoristica, ereandogli un colpo d'effetto in contrasto con le 
più note e radicato convenienze dell'opera. E al compositore,‘ per 
darla ad intendere, bastò di tanto in tanto una capatina, un tuffo 
leggiero nella musica del settecento. — Gli è del Barnum autentico, 
o Signori. — Mettersi nella disposizione necessaria per riprodurre alla 
meglio — così ad occhio e croce come ha fatto Mascagni — una ma- 
niera musicale settecentista non è già cosa difficile; ma è certo senza 
importanza; nò la musica s'avvantaggia con maniere ed espressioni 
antiche rimaste tali e quali erano un dî. Il vecchio tipo del Dottor 




















Graziano è modernamente riuscito un Beckmesser, e Pantalone un 





Pogner: guardate per combinazione, o Italiani, il prodotto eso- 
tico e fatale © fate un confronto con il prodotto legittimo di Mascagni. 
Ta riproduzione del vecchio tipo nell'opera d'arte moderna, per quanto 
d'antico ambiente, vuol essere sempre determinata, accompagnata da 
nuovi aliti di vita. Nelle Maschere questa vita non c'è. Vi è solo 
la riproduzione convenzionale e balorda del secchio che non c'inte- 
ressa più, commisto con quel moderno vuoto e deforme dî cui siamo 
nauseati da un pezzo. Di qui s'intravsedo chiaro tutta la rozzezza 
© la vacuità del metodo mascagnano inaugurato per la musica de Le 
Maschere; un metodo che permette di porre insieme, come Dio vuole, 
la sinfonia, la scena VIII (famosa ormai per merito di Puccini), il 
finale del primo atto, una rifrittura in concertato della serenata d'or, 
il coro in cui le maschere dicono i lor complimenti a Rosaura, eco. ecc. 
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chà le citazioni son superflue, È una specie di labirinto in cui non 
c'è modo di orientarsi ; è un tormento continuo fatto al più elemen- 
tare senso d'arte, Una Belle Heine 0 una Périchole sono capolavori 
di stile in confronto, con l’altro vantaggio, per giunta, che essi riescono 
nel loro scopo, cioè quello di divertire, mentre Le Maschere sono 
lavoro di una pesantezza unica, un monumento di noia mortale, 

Ad onta che si avessero realmente buoni esecutori (parlo della 
Scala di Milano), questi non riuscirono mai a vincolare durevolmento 
l'interesse del pubblico: anzi la soluzione ‘ontinuità parve all'or- 
dino del giorno. In fatti nè gli episodi nè i personaggi dell'azione 
hanno svegliato nella fantasia del maestro alcun che di caratteristico; 
la musica non li dipinge, non li sottolinea mai con immagini proprie 
© adeguate, Le frasi musicali vengono ancor tutte e sempre da un 
vecchio troncone; sempre l'ideotiche mosse, sempre le stesse risolu- 
zioni. Non dirò quindi che il maestro si sia ingegnato di arricchirsi 
di melodia e d'armonia vecchia o nuova, ma solo che egli si è ben 
guardato di uscire dal solito circolo, în cui si trovano riunite a sua 
disposizione, come in un distributore automatico, le più plebee e 
lo più usato combinazioni dell'una © dell'altra. Egli ha seguitato 
a comporr improvvisando, cantando sempre secondo che gli erebbo 
il becco o secondo detta dentro. — Ma dei Rossini non è più il 
ragni ne possiedo il talento .... al 
rovescio, Mai como ora, dopo sei 0 sette fra opere, operette ed ope- 
rine, la sua immaginazione musicale apparve più povera e sfinita. 

Abbiamo avuto recentemente, a poca distanza l'una dall'altra, due 
opere nuove, Zazà 0 Le Maschere. Due begli esempi ai giova 
Se l'opera, come genere d’arte, s'agita in mezzo ai deliri che pre- 
cedono l'agonia della morte, a peggio andare ora abbiamo un dottor 
Balanzone 0 un Graziano qualsiasi che potrà faro da becchino, Sarà 
almeno una maschera utilea qualche cosa. In quanto ai compositori, 
ci sono, per fortuna, delle case di salute nelle quali si può fare una 
cura perfetta. Ma per il Comitato della Scala, che non ha avuto 
il coraggio di rifiutare una cosa come Ze Maschere, non saprei che 
suggerire: forse la lanterna. 
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LA “ QUESTIONE DELLA SCALA , 


DAL PUNTO DI VISTA STORICO E GIURIDICO 


Due parole di proemio. 





Le condizioni particolari dei teatri è quali rispeoobiamo 
ancora dal punto di vista delle loro proprietà il modo onde sono 
sorti, la loro divisione cioè in palchetti di cui l'uso esclusivo appar- 
tiene a dei privati, mentre l'ente Comune, una società, od altro 
privato è il proprietario delle restanti parti dell'edificio; l'ibrida na- 
tura giuridica del diritto di palco, e la conseguente indeterminatezza 
dei rapporti che da esso scaturiscono, dovevano naturalmente nelle 
le vicende cui sono soggetti gli spettacoli scenici, vuoi per la 
tirannia politica, vuoi per quella econbmica, provocare non infrequen- 
temente delle contestazioni, e dare luogo a dei dibattiti giudiziari di 
non breve durata e di grande interesse cittadino. 

Il Regio di Torino, il Carlo Felice di Genova, la Pergola è il 
Pagliano di Firenze, i teatri comunali di Reggio Emilia, Bologna, 
Casale, il Regio di Parma, il Nuovo di Pisa, l'Avvalorati di Livorno, 
e per tacere di altri meno importanti, recentemente il Zeatro delle 
Muse di Ancona ed il Municipale di Modena, tutti hanno avuto la 
loro questione, perchè tutti si trovano appunto nelle condizioni di 
competenza patrimoniale cui dianzi accennammo. 

La Scala, che è il massimo dei teatri italiani, non tanto per la 
sua grandiosità, quanto per la sua importanza artistica, doveva quindi 
essa pure avere una questione, ed è appunto quella che comune- 
‘mente va sotto il nome di « questione della Scala », termine molto 
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generico ed elastico, che da più di trenta anni è adoperato tra i mi- 
lanesi per indicare le vicende più svariate di quel teatro. Senonchè 
la « questione della Scala » dalle altre si differenzia, non solo per 
il numero dello cause cui essa ha dato luogo, quanto per la loro 
singolare importanza, e dal punto di vista giuridico, e da quello 
artistico, dimodochè si può bene asserire che essa riveste una tale 
gravità da oltrepassare le barriere cittadine, per diventare questione 
di interesse nazionale. * 

E ciò è vero oggi più che mai, oggi che la « questione della 
Scala » è entrata in una fuse che diremmo decisiva, che supera di 
gravità tutto lo precedenti, perchè si tratta di chiaramente definire 
che vesto e che titolo di ingerenze abbia il Comune di Milano nelle 
cose dol Teatro alla Scala, e quali diritti ed obblighi competano ad 
esso di fronte ai palchettisti del teatro medesimo: è la questione fon- 
damentale che si tratta di decidere, e dalla sua risoluzione può 
dipendere forse addirittura la ragione di essere del più grande fra i 
teatri italiani. . 

Questo considerazioni giustificano lo sviluppo che noi abbiamo duto 
al presente lavoro. — Dal momento che la causa recentemente dibat- 
tutasi e non per anco definita tra i palchettisti ed il Comune di 
Milano, non è che una fuse della grande questione della Scala, era 
necessario onde comprenderne la gravità non solo, ma anche la genesi 
storica, ricerearne negli atti di fondazione di quel teatro le origini, 
nello varie vicende politico-oconomiche la ragione, nelle precedenti 
causo tra Comune © palchettisti l'addentellato. 

Eà è questo appunto che ci accingiamo a fare, colla certezza che 
so l’opera nostra non corrisponde del tutto al bisogno, sentito special- 
mento nel mondo artistico, di una monografia che metta alla portata 
di tatti il conoscere di questa questione, non si potrà però non lo- 
dare la bontà degli intendimenti che ci spinsero a questo lavoro. 
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Le origini del Teatro della Scala, 
e il suo funzionamento fino all'anno 1867. 


Erettosi nell'anno 1598 nel palazzo ducale di Milano un teatro 
a tutte spese del Governo, il Collegio delle Vergini spagnuole, 
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le cui rendite consistevano nella maggior parte în fondi della Ca- 
mera, si trovò investito dello speciale privilegio di fare suoi anche 
i proventi derivanti dal detto teatro, al quale effetto era autorizzato 
a concedere, contro determinati compensi speciali, licenze per l'uso 
di pubblici giuochi, e per l'esercizio di pubblici spettacoli e dive 
timenti, tanto in quel teatro che in altri luoghi della città, ciò che 
costituiva una privativa dello Stato, una vera regalìa. 

Con istrumento a rogito Credario, 24 febbraio 1665, l'Amministra- 
zione di quel Collegio investiva a titolo di locazione ed affitto sem- 
plice per anvi tre e contro un determinato cotrispettivo, certo Antonio 
Landi, concedendogli di far venire a suo beneplacito comici. nella 
città di Milano, far recitare commedio nel solito luogo od in un 
altro da segnarsi nella Corte ducale, ed a tenere lotti grandi e pio- 
coli d'argento ed altri giuochi di ventura, e tutto ciò con facoltà |. 
di proibire ad altri di intromettersi nelle ragioni afîittate con lag 
volontà di detto Lonati, © senza suo permesso, salvo però il fatto 
del principe: in questo istrumento poi si leggo tra i vari patti, 
che si abbia a rifondere al Lonati di ogni danno, nel caso che non 
si potesso. mantenere il lotto d'argento sopra specificato. 

Nell'anno 1708 quel teatro venne distrutto dal fuoco, ed i nobili 
di Milano ottennero nell’anno 1717 dall'imperatore Carlo VI di rio- 
dificarlo a loro sposo, come infatti 10 riedificarono, segnandosi ognuno 
per il rispettivo palchetto da acquistarsi nel medesimo. 

Come risulta da dispaccio 9 aprile di quell’anno, Carlo VI accet- 
tava l'offerta della nobiltà di Milano, mosso specialmente dal riflesso 
di salvare i muri superstiti cho minacciavano rovina, e in vista 
anche che la nuova opora si faceva senza aggravio 0 spesa del suo 
reale patrimonio. 

Dal canto suo l'imperatore prometteva alla nobiltà di Milano che 
in ogni tempo il teatro sarebbe stato conservato all'uso cui era de- 
stinato, © dichiarava essere per realo volontà che dei redditi del 
medesimo continuasse a fruiro il Collegio delle Vergini Spagnuole. 

Nell'anno 1755, como emerge dall'instramento Gentorio 27 feb- 
braio 1756, il Governo avocò a sè la regalia dell'esercizio dei pub- 
blici spettacoli © dei giuochi, e passò ad appaltare l'esercizio del 
ducale teatro a Gaetano Crivelli per anni 18, verso il corrispettivo 
di imperiali L. 24.000 all'anno, e contro la sovvenzione di fiorini 
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100.000 che occorrevano per la riparazione delle piazze forti di 
Stato. Si legge nel capitolato d'appalto approvato da S. M. Maria 
Teresa con dispaccio 17 novembre 1755, che le prime parti dove. 
vano essere tali da meritare il pubblico aggradimento, e che avessero 
già esercitato nello stesso teatro di Milano, od în quelli di Napoli, 
Venezia, Torino e Reggio; ed inoltre che, siccome il contratto era 
stato concordato presupposta la permissione non solamente dei giuochi 
nel teatro, senza dei quali non si potevano coprire le spese delle 
opere, ma anche delle feste da ballo e delle maschere, così qualora 
per qualsiasi anche pubblico motivo venissero sospesi i giuochi 0 
proibite le maschere, l'appaltatore sarebbe stato reintegrato di ogni 
danno. 

Nell'anno 1773, come si ha dall'instrumento 3 ottobre, rogito 
Negri, la Camera appaltava a Folice Stagnoli, cui successe poi una 

* associazione di signori nobili milanesi, il ducale teatro per anni 12, 
col diritto esclusivo dell'esercizio dei giuochi di azzardo da per- 
sono nobili nel ridotto nobile, e da persone civili nel mercantile, 
senza che non avrebbe potuto essere obbligato a continuare nell'a) 
palto: riservata però la licenza dei giuochi al solo Governo, e con 
patto che în compenso di tutti i profitti accordati nel contratto, d 
vosso l'appaltatore daro nella stagione di carnevale due opero seri 
e soi balli, scogliondo per le primo parti attori che si fossero già 
distinti nei primari teatri di Vienna e d'Italia, e anche dodici feste 
da ballo, e nelle altro stagioni altre opero buffo, e delle commedie 
italiane 0 francesi, salvo ogni diritto a compenso nel caso che per 
fatto di principe o per qualsiasi altro infortunio, fossero impedite le 
rappresentazioni per oltre tre giorni. 

Duo anni dopo il contratto Stagnoli, e precisamente nel 25 feb- 
braio 1776, il teatro ducale veniva una seconda volta consumato dal 
fuoco. 

In seguito a tale evento, e per la intercessione dell'arciduca Fer 
dinando in allora luogotenente e governatore della Lombardia; l'im- 
peratrice Maria Teresa, coi dispacci 18 marzo e 16 aprile 1776, 
riconosceva la convenienza che venisse eretto un altro teatro, purchè 
fosse collocato in altro sito più libero © fuori recinto del palazzo di 
Corte, e dichiarava che, pure consultando essa la sua connaturale 
generosità, voleva che questa prevalesse per quella volta alle dispo- 
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sizioni assai limitate con cui nell’anno 1717 era stato permesso dal- 
l’augusto suo genitore Carlo VI alla nobiltà milanese di costruire il 
teatro nel sito, ove era stato recentemente consunto dal fuoco, per 
cui per atto di sua benigna condiscendenza acconsentiva che venisse 
all'uopo assegnato gratuitamente un luogo più opportuno, e che ne 
venissero dalla R. Camera costrutti i muri di cinta ed il tetto, come 
pure i comodi per il ridotto, pasticcierie, bottiglierie, ed altri che 
già servivano al teatro distrutto, accettando l'oMerta di 24.000 gi- 
gliati fatta dai palchettisti del vecchio teatro, i quali avrebbero servito 
per la detta nuova costruzione, bene inteso che tutto il resto dovesse 
stare a carico dei detti palchettiti. 

Ma avevano appena ottenuto una siffatta concessione, che i pro- 
prietari dei palchi cambiarono di avviso, © presentarono al Governo 
nel 27 aprile 1776 un grandioso progetto' di contratto, consistente 
nella costruzione di due nuovi teatri, l'uno grande, che è l'attuale 
della Scala, l'altro piccolo che è quello della Canobbiana. Un. tale 
progetto incontrava l'aggradimento della sovrana, la quale vimpar. 
tiva la sua approvazione coi reali dispacci 19 marzo e 15 luglio 
1776, autorizzando la costruzione dei detti duo teatri a tutto ca- 
rico dei proprietari palchettisti del vecchio teatro; al quale effetto 
concedeva fucoltà all'asse ex-gesuitico di vendero, e al Corpo dei 
detti proprietari di comperare pel prezzo già stabilito di L. 120.000 
il sito della Scala, per fabbricare il teatro grande coi suoi annessi 
corrispondenti al disegno dell'architetto Piermarini, e permettova 
inoltro al Corpo medesimo di prendersi per la costruzione del teatro 
piccolo il sito tra la contrada Larga e quella delle Ore, occapato 
in allora della Seuola Canobbiana e da altri Iuoghi della R. Camera. 

E siccome nel primo dei suaccennati dispacci erasi la imperatrice 
riservata di faro conoscere le suo disposizioni in quanto al concorso 
della Camera în detta nuova costrazione, così nel dispaccio 15;luglio 
dichiarava di accordare gratiitamente il dotto corpo della Canobbiana 
insieme ai suoi fabbricati e materiali di ragione della Camera, e 
l'acquisto a carico di questa dei caseggiati attigui di ragione pri- 
vata, perchè colla loro demolizione il teatro avesse a riuscire suffi- 
cientemente capace dietro îl piano dello stesso architetto Piermarini. 
Concedeva inoltre la esenzione dello regio e civiche tasse di dazio 
per i materiali nuovi occorrenti alla fabbrica dei due teatri, e con- 
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cludeva manifestando il desiderio che fosse fatto conoscere il suo reale 
gradimento al corpo dei palchettisti per quanto avevano fatto e com- 
binato, e la sua risoluzione di avere voluto facilitare col concorso dei 
mezzi sopra citati Ia esecuzione del progetto al fine ben anche di 
procurare al pubblico ogni maggior comodo, decoro e divertimento. 

In seguito a questi accordi avvenne che, nel dare mano ai lavori 
per la costruzione del piccolo teatro, si rilevò la impossibilità di 
procurare în esso atutti i palchettisti del teatro grande il corrispon- 
dente numero di palchetti senza un aumento sul già fissato numero 
dei medesimi, e senza poter disporre di un'area maggiore. 

Furono quindi fatte suppliche e domande dal corpo dei palchettisti 
all'arciduca governatore perchè in via di grazia fosse provveduto per 
la assegnazione di un più ampio spazio corrispondente al bisogno, 
ed in pari tempo domandò lo stesso corpo a vantaggio dei palchet- 
tisti il dono di L. 19.600, che essi avrebbero dovuto sborsare per 
l'acquisto di tre palchetti dalla R. Camera, atteso il progettato aumento 
dei palchetti. 

Le quali suppliche e domando del 23 giugno e 7 luglio 1777, in 
seguito a vari studî, furono accolte da S. M., e l'accoglimento venne 
comunicato alla nobile delegazione del corpo dei palchettisti con 
dispaccio del Ministro plenipotenziario conte di Firmian, 24 agosto 
dello stesso anno, dove si legge che era data facoltà all’arciduca go- 
vernatore di fare a carico della R. Camera il richiesto nuovo acquisto 
di maggior numero di case, allo scopo di avere disponibile un'area 
ffcientemente estesa su cui fabbricare un più vasto teatro, e che 
si cedevano gratuitamente i palchetti sopraccennati mettendoli a piena 
e libera disposizione e pertinenza del corpo dei palchettisti. 

Tolte così di mezzo tutte le difficoltà, la costruzione dei due teatri 
procedette per modo che nel giorno 3 agosto 1778 si fece. la so- 
lenne apertura del Teatro alla Scala, e l’altro venne compito non 
molto tempo dopo, con dispendio a carico del corpo dei palchettisti 
in complesso di un milione e quattrocento mila lire circa, come dalla 
relazione 17 febbraio 1791 dei delegati del detto corpo. 

Nello stesso giorno 3 agosto 1778, tra il Governo e la Delegazione 
del corpo dei palchettisti debitamente autorizzata, si procedette alla 
celebrazione dell'instrumento che valesse a fare prova dei reciproci 
diritti delle parti, ed anche del pagamento delle L. 120.000 per 
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l'acquisto del fondo detto della Scala: in questo instrumento a ro- 
gito Negri, contenente tanto il progetto primitivo, quanto gli atti 
comprovanti le modificazioni portate in seguito al medesimo, si 
leggono i seguenti patti 

1° Che accadendo un incendio od altro infortunio per cui rovi- 
nassero i detti due teatri, 0 altro di essi, devono essere a carico dei 
palchettisti per i singoli palchi e rispettivi camerini, quanto della 
R. Camera, di cui si intendo essere tutto il rimanente (fuorchè il 
fondo dei due teatri, venduto al corpo dei palchettisti, per quanto al 
grande, e per il piccolo conceduto gratuitamente in compenso delle 
opere fatte dai palchettisti), debba essere, dicesi, a. rispettivo carico 
come sopra, di rifabbricare nei medesimi siti è non altrose, sotto qua- 
lunque pretesto, i detti due teatri, o teatro rispettivamente; 

. 2° Che tutte le spese delle fabbriche dei due teatri siano a ca- 
rico del detto corpo dei palchettisti, senza che la Camera sia tenuta 
ad alcuno benchè menomo concorso a norma del dispaccio reale 
15 luglio 1770, e relativo progetto; 

8° Che sarà tenuto il corpo dei palchettisti all’intiera manuten- 
zione dei detti due teatri per anni 23; 

4° Che terminati i detti 23'anni, sarebbe cessato nel corpo dei 
palchettisti il poso della completa manutenzione per passare alla 
R. Camera, ad eccezione dei palchi e dei camerini, che restavano a 
carico dei singoli proprietari; 

5° Che correlativamento a questa rispettiva ragione di dominio 
era a farsi il riparto dei pubblici carichi; 

6° Che sarà nella sola R. Camera la piena facoltà e libero di- 
ritto, di appaltare l'esercizio delle pubbliche rappresentazioni in 
entrambi i duo teatri sotto quei capitoli che stimerà Essa di con- 
venire coi futuri appaltatori, dai quali però non venga fatto alcun 
pregiudizio alle ragioni dei palchettisti procedenti del presente 
contratto ; ; 

%° Che tutte le rappresentazioni serie da farsi in tempo di car- 
nevale dovranno eseguirsi soltanto nel teatro grande; 

8° Che il canone nella qualità rispettivamente in addietro pa- 
gata dai palchettisti, e che dovranno rispettivamente pagare giusta 
il praticato di addietro, la quinta fila dei palchetti, ed il loggione 
nel teatro grande, la quarta fila ed il loggione nel teatro piccolo, 
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tutti i proventi di pasticcieria, bottiglieria, tutte le botteghe ed ogni 
altro e qualunque altro prodotto vi potrà essere in conformità del 
vegliante contratto colla nobile associazione dei teatrali spettacoli 
(appalto Stagnoli), saranno della R. Camera, e formeranno la dote 
di ambedue i teatri, e ciò oltre la privativa dei giuochi, che vi si 
intenderà annessa, salvo il caso di una generale proi 
9 Che tutti i palchi della 1°, 2* e 3» fila del teatro piccolo, 
tutta la 4° fila del teatro grande, ed anche i due della terza fila di 
questo, accresciuti al di più di quelli che erano nel teatro incen- 
diato, sarebbero di proprietà dei palchettisti o di chi li avesse ac- 
quistati, senza che mai potessero essere obbligati al pagamento di 
alcuno ben che menomo canone în qualunque futuro tempo. 

Il provento dei giuochi di azzardo continuò a far parte della dote 
dei due teatri fino all'anno 1788, epoca in cui colle grida 6 no- 
vembre di quell'anno fu ordinato che col giorno 26 del prossimo 
dicembre dovesse cessare tanto nei' teatri di Milano, quanto în tutti 
gli altri teatri dello Stato, la riserva e privilegi 
voro di tali pubblici luoghi dall'editto 14 gennaio 1786, di tenere i 
giuochi di azzardo. 

Risulta dal rapporto a S. M. în data 2 settembre 1788, firmato 
Kannitz, 0 dal decreto del Consiglio gorernativo diretto 
doi conti în data del 7 successivo ottobre, che erano sta 
reclami dai palchettisti prima ancora della pubblicazione di dette 
grida per ottenere una indennità, e che avendo essi portato tali re- 
clami al trono, l'imperatore Giuseppe II, aveva dichiarato di non 
competore ai proprietari dei palchi di detti teatri alcun compenso 
del pregiudizio che potessero soffrire andando a cessare i giuochi — 
non dovere la Camera entrare nè avere interesse negli spettacoli di 
Milano ed altri teatri — e doversi nominare una commissione per re- 
golare le spese dei teatri sul prezzo sicuro dei loro introiti qualora 
non si fossero trovati appaltatori. 

Emerge del pari dal su citato deereto 7 ottobre, e più precisa» 
mente dall'estratto del rogito: Negri 30 marzo 1791, come l'appalto 
Stagnoli venisse prorogato al marchese Calderari per un anno, e cioè 
fino al 1789, senza verun aggravio e peso a carico del R. Erario, e 
senza compenso ai palchettisti: i RR. teatri vennero poi successi- 
vamente appaltati per anni nore a certo Gaetano Maldonati con 
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tutti gli obblighi e diritti apparenti dal rogito relativo, esclusi tutti 
i giuochi proibiti dalle sovrane risoluzioni. 

Avyenuto 'in seguito în queste provincie il noto mutamento poli. 
tico, l'appalto dei mentovati teatri venne sotto la repubblica Cisal- 
pina, mediante istrumento 27 vendemmiale, anno settimo repubblicano 
(18 ottobre 1798) rogito Lonati, concesso a certo Benedetto Ricci e 
Giov. Batt. Gherardi colla solita dotazione, eselusi i giuochi d'azzardo 
e lo lotterie, e coll’obbligo di dare nel Teatro della Scala tre opere 
serie e quattro giocose, due almeno delle quali nuove, e dei balli, 
scritturando all'uopo dei primari soggetti, e così nella Canobbiana 
tre opere in musica, coll'obbligo di essere aperti tali teatri per tutto 
l'anno, meno l'autunno, e ciò per anni nove continui, e con patto 
che qualora gli appaltatori avessero ottenuto licenza di nuovamente 
introdurre nei teatri appaltati i giuochi di azzardo, dovessero pagare 
alla nazione un particolare corrispettivo da determinarsi. 

Una tale licenza venne poi in fatto concessa con favore di esclu- 
siva in Milano per i detti due teatri, con atto 26 febbraio 180: 
anno primo della repubblica italiana, col qu i 
sercizio di privativa dei giuochi di azzardo, gli appaltatori Ricci e 
Gherardi si obbligano di pagare al Governo L. 75.000 in quell'anno, 
e L. 100.000 per ciascuno degli anni successivi fino al termine del 
loro appalto. 

Dall'anno 1802 fino al 1815 i giuochi di azzardo continuarono ad 
essoro permessi, e come si rileva dal contratto d'appalto 28 ottobi 
1811 rogito Lonati, il nuovo appaltatore Francesco Benedetto Ri 
in corrispettivo all'appalto dei due teatri suddetti, e di quello nuovo 
di Monza, non che dell'esercizio dei giuochi ristretti ai ridotti della 
Scala e della Canobbiana, si obbligava di pagare al Governo L. 150.000, 
oltre l'impegno da lui assunto di dare grandiosi spettacoli, e di ist 
tuire un'accademia di ballo. 

Caduto il primo regno d'Italia, la reggenza cesarea con avviso 
2 maggio 1815 notificava al pubblico di volere appaltare per anni 8 
gli spettacoli nei teatri della Scala e della Canobbiana coll’eselusione 
dei giuochi e di qualsiasi assegno per parte del Governo, ma attesa 
la mancanza di oblatori, e ritenuto la impossibilità di conciliare un 
‘appalto, senza supplire al mancato provento dei giuochi, sopra rap- 
presentanza del Governo l'imperatore Francesco I, in allora regnante, 
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ebbe a stanziare ‘un sussidio annuo di' L. 200.000 a carico erariale, 

mercè il quale sussidio si potè provvedere all'appalto. , 

Venuto l'anno 1819, ed essendo prossima la scadenza dell'appalto, 
sopra nuova rappresentanza del Governo 21 agosto 1818, in cui si 
riscontrava la convenienza di tenere aperti i detti due teatri, lo stesso 
imperatore Francesco I, con risoluzione 28 maggio 1819, dichiarava 
che per dare ancora in tale occasione una prova della sua munificenza 
e del parziale suo favore per la città di Milano, ed al fino di age- 

* volare la riuscita dell'appalto, assegnava altre 200.000 lire all'anno, 
le quali sarebbero state poste a carico delle province lombarde. 

Ma aperta l'asta non si presentarono aspiranti, per cui il Governo 
locale credette, coi suoi dispacci 1 e 6 febbraio 1820 d'invitare Ja 
Direzione dei RR. teatri a convocare tutti i palchettisti onde av- 
visaro al modo di provvedere all'amministrazione di detti teatri, ed 
affinchè, tenuto calcolo del sussidio accordato da S. M., «quei due 
principali teatri della città di Milano non rimanessero chiusi con 
detrimento degli intere ti d'ogni proprietario di palchi, e a 

arda. 

Quale sia stato l'esito di tale convocazione, ed anche soltanto se 
abbia avuto luogo non si sa precisamente; fatto sta però che la ge- 
stione dei teatri continuò nella pubblica amministrazione, e, come si 
rileva dall'avviso governativo 5 giugno 1829, e dal dispaccio 31 maggio 
dello stesso anno, furono sempre mantenuti ed anzi accresciuti gli 
stipendi governativi dietro sovrane risoluzi 

Successo all'austriaco il governo nazionale, fu continuato l'assegno 
annuale a carico erariale tanto per gli spettacoli, quanto per la seuola 
di ballo nella misura superiormente enunciata, e ciò fino al 1807. 




















i pri 
danno del lustro e decoro della capitale Jom 
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La causa dei palchettisti della Scala contro il Go- 
verno, per obbligarlo a continuare la sovven- 
zione al teatro. 


In quest'anno il potere esecutivo dello Stato, avendo eliminato dal 
bilancio dell'Interno le somme che vi si stanziavano per i pubblici 
spettacoli da darsi nei teatri demaniali, il Regio Governo si trovò 
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nell'impossiblità di continuare ai RR. teatri della Scala e, della Ca: 
nobbiana l'assegno annuo erariale, che negli ultimi tempi del regime 
austriaco era di L. 300.000 e sotto l'attuale era stato ridotto a 
L. 239.000, oltre il mantenimento della Scuola da ballo per circa 
L. 44.000, e di provvedere per gli anni successivi all'esercizio e fun- 
zionamento dei detti due teatri giusta la pratica in corso, in quanto 
che i redditi e Ja dote di cui si poteva disporre non erano sufficienti 
per dare spettacoli coadeguati alla rinomanza di quei duo teatri. 

Parecchi proprietari dei palchi in essi teatri esistenti, ritenendo 
di avere verso il Governo un diritto acquisito agli spettacoli che 
esso da tanto tempo apprestava ad esclusiva sua cura ed a sue prin- 
cipali spese, © ritenendo ancora che il Governo colla soppressione 
del sussidio fino allora corrisposto, e col non provvedere altrimenti 
agli spettacoli consueti, avesso disconosciuto formali impegni con 
essi contrattualmente incontrati, pensarono, a tutela del proprio in- 
teresse, di costituirsi in consorzio, nominando all'uopo una Commis. 
gione esecutiva con incarico di trattare per un amichevole componi 
mento della vertenza, ed anche di procedere giudizialmente contro 
il Governo per costringerlo alla esecuzione delle sopraccennato sue 
obbligazioni. Ma non essendo riuscite a buon risultato le rimostranze 
ed istanze premesse in via officiosa, furono le pretese dei palchettisti 
portate in giudizio dinanzi al Tribunale civile di Milano perchè 
dichiarasso: 

1° 4) Compotere ni palchettisti del teatro alla Scala in Milano 

la proprietà del fondo sopra cui è eretto il teatro medesimo; e così 
pure rispettivamente la proprietà di tutti i palchi del teatro sud- 
dotto, con tutti gli accessori, meno i palchi: proscenio I fila destra 
entrando; nn, 1 62 II fila sinistra entrando; il palchettone, tutti i 
palchi di V fila © quelli dol loggione; 

‘B) Competere al Demanio pro indiviso coi predetti palchettisti 
della Scala, la porzione rimanente dell'edificio costituente il detto 
tentro della Scala, 

©) Competere ai palchettisti del teatro della Canobbiana di 
Milano, la proprietà di tutto quel teatro, meno i palchi erariali,, e 
cioè: proscenio e nn. 1 e 2, II fila entrando; n. 6, III fila sinistra en- 
trando, n. 8, II fila destra entrando, e come trovavasi intestato anch 
nelle mappe censuarie, ecc. 





























19 ARTE CONTEMPORANEA 


2° Spettare ed incombere in ogni futuro tempo al corpo dei 
proprietari palchettisti e dal R. Governo tutti i rispettivi diritti, fa- 
coltà, ragioni, oneri, impegni ed obblighi pattuiti nell'istrumento 3 
agosto 1778 a rogito Negri, ed inserta scrittura 27 aprile 1776 di 
progetto, per la manutenzione ed esercizio di detti teati 

3° Spettare conseguentemente în ogni futuro tempo al R. Go- 
verno la esclusiva disponibilità dei canoni, dei proventi di V fila e 
del loggione del teatro la Scala, della V fila e del loggione del 
teatro la Canobbiana, della tassa d'ingresso alla platea e palchi come 
attualmente si pratica, delle mercedi locatizie che si percepiscono 
dai locali annessi ai detti teatri, e di ogni altro qualunque prodotto; 
spettare al Governo il diritto di appaltare l'esercizio delle pub- 
bliche rappresentazioni pei detti due tea 

4° Incombere relativamente al Governo l'obbligo in ogni futuro 
tempo di mantenere aperti ed in attività di esercizio i detti due 
teatri coi consueti spettacoli di opera e ballo, feste e commedie, 
nelle stagioni di carnevale, quaresima, primavera ed autunno; nei 
modi, forme termini e discipline, e col personale, e annessi e con- 
nessi corrispondenti al rango ed alla rinomanza di detti due teatri, 
come era stato fin allora praticato. 

5° Avere conseguentemente dovuto il R. Governo pro 
dai primi del 1867, mediante i consueti inviti di concorso, 
palto degli spettacoli del TR. teatri in base ed si termini di detto 
capitolato, corrispondendo all'appaltatore deliberatario i corrispettivi 
capitolato, o quegli altri minori in base a cui si 
fosse potuto deliberare l'appalto ad idoneo impresario, colle prescritte 
cauzioni, e cogli obblighi portati dal capitolato medesimo; 

6* Doversi ciò dal R. Governo immediatamente praticare e con- 
tinuare, mantenendo nel regolare e completo esercizio i detti teatri; 

7° Doversi in difetto nominare dall'autorità giudiziaria a sensi 
dell'art. 678 Cod. civ. ital., un amministratore che adempia ed ese- 
guisca quanto dovrebbe il R. Governo giusta le domande sopra for- 
mulate; e dovere il R. Governo versare annualmente e nello con- 
suete rate all'amministratore medesimo la somma di L. 300.000 per 
essore erogata nei detti esercizi nei modi e termini del ripetuto ca- 
pitolato, salvo resoconto come di ragione; 

8° Dovere il R. Governo prestare al corpo dei palchettisti e loro 
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successori o aventi causa, piena reintegràzione di titte le spese so. 
stenute e sostenibili per l'esercizio interinale di detti teatri, e pre- 
stare pienà ammenda di tutti i pregiudizi derivati e derivabili. dal 
mancato adempimento per parte del R. Governo a quanto sopra, da 
liquidarsi in ‘altra sede, rifuse le spese. 

Trufficio del Contenzioso finanziario, per i convenuti da esso rap. 
presentati, conchiuse în via principale per l'assoluzione del Governo + 
ed Amministrazione dello Stato dallo domande attrici, in via sub- 
ordinata, quando si, fosse ritenuto che lo Stato non era completa- 
mente libero dall'obbligo di provvedere agli spettacoli dei teitri della 
Scala o della Canobbiana, si dichiarasse però che esso aveva facoltà 
di appaltare l'esercizio dello pubbliche rappresentazioni in entrambi 
i teatri, sotto quei capitoli che avesse ritenuti convenienti eoi futuri 
appaltatori, regolando in conformità al dichiarato nel sovrano decreto 
settembre 1788, la misura, varietà e magnificenza degli spettacoli, 
unicamente sul prezzo degli introiti di cui essi teatri sono suscet- 
tibili. 
Pretondevano i palchettisti che dal carattere del progetto 0 con- 
venzione 27 aprile 1776 e-relativo rogito 3 agosto 1778, si dovesse 
dedurre che siccome i proprietari dei palchetti del vecchio teatro 
vano avuto di mira di assicurarsi in ogni futuro tempo il godi- 
di quegli spettacoli che a cura della R. Camera si erano dati 
fino in allora, non meno che il vantaggio dell'incremento doi medo- 
simi, così i corrispettivi delle ingenti speso sostenute nella erezione 
di quei due teatri non altrimenti si dovevano ravvisare che nell 
avocazione fatta a sè dalla Camera del diritto di provvedere per 
sempre all'appalto dei pubblici spettacoli con quella splendidezza e 
quel decoro che fossero stati reclamati dallo esigenzo del tempo e 
del progresso delle arti per ogni tempo avvenire, supplendo del pro- 
prio ‘alla deficienza della dote costituita, e nelle garanzio assunte 
dalla stessa Camera che con tale appalto non sarebbe mai stato re- 
cato alcun progiudizio” alle ragioni dei palchettisti procedenti dal 
contratto, ritenendosi compresa nella dote la privativa dei giuochi, 
siccome annessa al canone da pagarsi dai palchettisti e ad ogni altro 
prodotto derivabile dal contratto in allora veglianto colla nobile as- 
sociazione appaltatrice dei teatrali spettacoli, successa nel contratto 
Stagnoli. 


Aia musicale dai, VII" n 
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Sostenevano poi che anche allora che l'obbligo di costituire una 
congrua dote al teatro non risultasse dal rogito Negri, la diuturna 
osservanza di esso lo avrebbe in ogni modo giuridicamente posto 
in vita. 

Il Tribunale di Milano con sentenza in data 4 settembre 1868 
accogliendo pienamente le domande dei palchettisti, dichiarava in: 
combere al R. Governo, în attinenza alla prerogativa assunta în 
contrattuale ed in perpetuo coll’art. 3 agosto 1778 rogito Negri, e sue- 
cessivamente sempre conservata e nel fatto osservata dall'appalto dei 
pubblici spettacoli nei RR. teatri della Scala e della Canobbiana di 
Milano, l'obbligo in ogni futuro tempo di mantenere aperti ed in 
attività ed esercizio gli stessi due teatri coi consueti spettacoli d'o- 
pera e ballo, feste e commedie, nella stagione di carnevale, quare- 
sima, primavera ed autunno, nei modi, forme, termini, discipline, e 
col personale, annessi e connessi corrispondenti al rango e rinomanza 
dei teatri medesimi, secondo la pratica e coll'ineremento motivato 
dall'uso dei tempi e progresso delle arti; e dovere di conseguenza il 
Governo stesso, stante l'impossibilità pienamente constatata di adem- 
piere a quanto sopra coi soli proventi diretti di quel teatro e del 
sottostare a quelle maggiori spese il cui bisogno era 

dimostrato dall'esperienza degli anni antecedenti, dalle risultanze 
. degli anteriori © recenti appalti. 

Dalla sentenza del Tribunale di Milano, appeltò il Demanio, con- 
cludendo come già in primo grado, e questa volta con miglior 
































rò la Corte che dal momento che all’epoca del contratto 
Negri il diritto di appaltare i teatri ed i pubblici giuochi, compresi 
quelli di azzardo, costituiva una regalia, una prerogativa quindi della 
sovranità di sua natura inalienabile, non si poteva comprendere come 
nell'animo dei contraenti di allora fosse potuta sorgere l'idea di ren- 
dere obbligatorio nella Camera, e per ogni futuro tempo, l' abdica- 
zione e la rinuncia all'esercizio del diritto competente alla sovranità 
di disporre a piacimento di una tale prerogativa, e di sopprimere 
anche totalmente, come infatti avvenne alcuni anni dopo, l'uso dei 
giuochi d'azzardo. I contraenti, in altri termini, non potevano avere 
ritenuto il prodotto dei giuochi come un correspettivo del contratto, 
per modo che mancando un tale prodotto 0 per fatto di principe, 0 
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per qualsiasi altra causa, lo Stato avesse dovuto supplire con uno 
assegno proporzio! 

La concessione dell' iuochi rivestiva quindi piuttosto . 
il carattere di una concessione temporanea della regalia, da aggiun- 
gersi agli altri enti costitutivi della dote, ma però senza garanzia, 
e subordinata al fatto della continuazione dei giuochi, come era pro- 
vato anche dalla modificazione portata al progetto, contenuta nella 
riserva fatta nel contratto della esslusione dei giuochi nel caso di 
una generale proibizione, senza che peraltro i délegati dei palchet- 
tisti si fossero curati di stabilire per tale caso, anche soltanto in via 
di massima, alcun compenso a carico .della Camera, come sarebbe 
stato ben naturale se avessero inteso che esclusivamente ad essa Ca- 
mera dovesse incorrere l'obbligo di concorrere alle spese necessarie 
per gli spettacoli, qualora i canoni dei palchi e gli altri proventi 
teatrali non fossero stati sufficienti. 

D'altra parte non sussisteva in fatto che la Camera avesse assunto 
alcun impegno formale intorno al numero ed alla qualità degli spet- 
tacoli, che ciò invero non potea desumersi dal contratto dell'appalto 
Stagnoli, in quanto dal patto ottavo di questo chiaramente poten de- 
sumersi che veniva fatto riferimento al detto appalto, non già ri- 
guardo alla quantità e qualità delle rappresentazioni da da 
unicamente allo scopo di precisare în che consistesse la dote dei 
teatri, non mai per costituire alla Camera obblighi precisi. 

Nè migliore accoglienza fece la Corte all'argomento che i palchet- 
tisti deducevano in favore.della tesi da essi sostenuta, dal modo con 
cui il contratto era stato fino a quei tempi eseguito, dalla diuturna 
osservanza cioè da parte del Governo dell'obbligo di sopportare le 
speso necessarie per l'esercizio dei due teatri; in quanto gli assegni 
fatti al riguardo avevano sempre rivestito un carattere precario non 
solo, ma ben anche di graziose concessioni, poichè si accordavano di 
volta in volta per ogni appalto, e si facevano poi sempre dipendere 
dalla suprema volontà del sovrano, il quale, sia per generosità, o 
per amore ai suoi sudditi, o per viste politiche, accompagnava quelle 
concessioni con le espressioni più atte a dimostrare come non fos- 
sero che l’effetto della sua munificenza e del parziale suo favore per 
la città di Milano. 

Ma trattandosi non già di obbligo, ma di facoltà, questa non potea 
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essere oggetto di prescrizione in loro favore da parte dei palchettisti. 
In base alle suesposte considerazioni, la Corte di Milano, con sen- 
tenza în data 10 agosto 1870, riformando la sentenza del Tribunale, 
giudicò: 
1° Essere in conformità al convenuto fra la. ducale Camera ed 
il corpo dei palchettisti nell’instrumento 3 agosto 1778, a rogito 
Negri: 
A) Di proprietà del corpo dei palchettisti dei teatri la Scala 
0 la Canobbiana i fondi su cui sono eretti i detti teatri, e così pure 
tutti i loro palchi e corrispondenti camerini, meno quelli già accen- 
nati nelle conclusioni dei palchetti 
) Competere pro indiviso alla pubblica amministrazione ed 
al corpo dei palchettisti la quinta fila di palchi ed îl loggione della 
Scala e la quarta fila di palchi ed il loggione della Canobbiana, i 
quali palchi debbono intendersi formare parte della dote di ambidue 
“i suddetti teatri in uno agli altri proventi di cui al mentovato ro- 
gito Negri. 
2° Spettare al corpo dei palchettisti nei detti duo teatri e loro 
successori, e al Regio Governo di cui i rispettivi diritti, facoltà, 
ragioni al noto rogito, semprechè però tali diritti, obblighi, facoltà, 
ragioni, non abbiano attinenza 0 riferimento agli obblighi ed oneri 
che si vogliono imporre dai palchettisti al R. Governo colle loro con- 
clusioni 3, 4, 5, 6, 7, non esclusa la subordinata; assolta di conse- 
guenza la pubblica Amministrazione da tutte e singole lo altro con- 
clusioni, come pure da ogni pretesa e titolo di indennità di cui erasi 
futta riserva, 
Contro questa sentenza ricorsero i palchettisti alla Corte di Cas- 
sazione di Torino, la quale però con decisione 14 giugno 1872 con- 
formò la sentenza della Corte milanese. 
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La causa tra la delegazione dei palchettisti 
e i palchettisti dissidenti per obbligarli al contributo. 


La controversia tra i palchettisti e il Demanio era ancora pen- 
dente, quando l'Amministrazione dello Stato con atto 14 febbraio 1870 
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a rogito Bellingeri, cedette senza alcun compenso al comune di Mi 
lano i diritti ad essa spettanti sui due teatri ‘© più precisamente * 
«quella parte di proprietà che in forza dello istrumento 3 agosto 
a rogito Negri compete alla stessa Amministrazione dello Stato sui 
fabbricati siti in questa città denominati l'uno teatro della Scala, 
l'altro teatro della Canobbiana, descritti nel censo, coi mobili, attrezzi, 
macchine, cordami e quant'altro serve ad essi di scorta, ecc, », e ciò 
sotto la osservanza dei patti ivi specificati tra cui notevoli i seguenti: 

1° Il Comune si obbliga, relativamente ai teatri della Scala e 
della Canobbiana, a non cambiare la destinazione conservandoli 
sempre a solo uso di teatro. Non assume però obbligo alcuno per gli 
spettacoli. 

2° Vertendo tra l'Amministrazione dello Stato e i signori pal- 
chettisti il giudizio iniziato con atto 27 novembre 1807 sul punto 
se il Governo debba 0 meno mantenere ora ed în ogni futuro tempo 
aperti ‘ed in attività di esercizio i detti duo teatri ...., si dichiara e 
conviene a garanzia del cessionario che, salvi i reciproci diritti delle 
parti contendenti, esso Municipio rimane estraneo all'esito della con- 
troversia, assumendo Ja proprietà erariale degli edifizi di cui alla 
consegna sopra allegata, senz'altro onere all' infuori delle pubbliche 
imposte, dell’ ordinaria e straordinaria manutenzione, e con espresso 
esonero da ogni obbligo speciale sia verso i palchettisti, sia verso 
chiunque, 

Di fronte ai patti surriferiti ‘e a quanto era sfato deciso dalla 
Cassazione di ‘Porino, non potendo i palchettisti della Scala tenere 
obbligato nò il Demanio, nè il cessionario municipio, a sostenere le 
spese per l'esercizio-dei teatri, pensarono di provvedersi essi mede- 
simi, nominando per il triennio 1873-1876 una commissione la quale, 
presi gli opportuni accordi col municipio, assicurò un soddisfacente 
esercizio dei teatri, dietro un concorso dei palchettisti per Ja somma 
di L. 50.000. 

In confronto dei pochi renitenti si agì giudizialmente, e con sen- 
tenza 7 luglio 1876 del Tribunale di Milano fu sancito l'obbligo 
dei dissidenti, colla condanna loro al pagamento del contribato. A 
quel primo accordo tenne dietro un regolamento: votato e deliberato 
în apposita adunanza dei palchettisti nel giorno 16 marzo 1879, ed 
una nuova convenzione stipulata dalla Commissione col Municipio 













































198 ARTE CONTEMPORANEA 


per la durata di anni novo, colla quale fu fissato in L. 200 mila 
l'annuo contributo del Municipio e in L. 58 mila quello dei pal- 
chiettisti. Tale convenzione fu pure approvata dal corpo dei palchet- 
tisti in adunanza 4 maggio 1879, colla quale fu anche nominata? 
la Delegazione, 

In altra adunanza 18 luglio 1879 il corpo dei palchettisti approvò 
il riparto del contributo tra i singoli titolari di diritto di palco, 
tenuto conto sia dell'ordine dei palchi, sia della rispettiva posizione 
nella medesima fila. 

Venuta l'epoca dell'esazione del contributo, 6 dei 154 palchettisti 
si rifiutarono al pagamento; e allora la Delegazione li convenne in 
giudizio con citazione 12, 20 e 21 ottobre 1887 chiedendo che si di- 
chiarasse obbligatorio anche per loro, come palchettisti della Scala, il 
pagamento dell’ annuo contributo pei rispettivi paleli e per il no- 
vennio a partire dalla stagione di carnevale-quaresima 1879-80, 
questo compreso, fino a tutta la stagione carnevale-quaresima 1887- 
1888, nella misura deliberata nell'adunanza 13 luglio 1879 dal corpo 
dei palchettisti. 

Il Tribunale di Milano, con sentenza 19 maggio 1882, accoglieva 
pienamente le domando della Delegazione. 

Da questa sentenza appellò l'avv. Antona-Traversi, l'unico dei con- 
venuti comparso nel primo giudizio, ed appellò pure il duca Scotti 
dichiarando di contestare la legalità del consorzio quale era stato 
costituito 0 quindi della relativa rappresentanza, la legalità della 
adunanza dei palchettisti e dei provvedimenti in essa presi e l'ap- 
plicabilità dello disposizioni di logge a cui l'appellata sentenza si 
appoggiava. 

Ma la Corte d'Appello di Milano confermò in tutto la sentenza 
del Tribunale. 

Ricorsero i palchettisti dissenzienti in Cassazione, sostenendo che 
male a proposito la Corte di Milano aveva invocato la figura giuri» 
dica del condominio per tenerli obbligati al concorso; mentre invoce 
trattavasi di proprietà distinte o soparate dei palchi, dallo quali non 
derivava alcun diritto sul resto del teatro. 
osti concetti però non furono favorevolmente accolti dalla Cas- 
sazione ‘Torinese, la quale avvertì anzitutto come nò il rogito Negri 
del 1778, nè la sentonza del 1870, potevano esercitare una decisiva 
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influenza in quella controversia; poichè col primo erano stati bensì 
stabiliti gli accordi tra îl corpo generale dei proprietari dei palchi 
e la Regia Camera, ma nulla erasi detto circa la costituzione di 
detto corpo, e î rapporti intercedenti tra i consociati. 

Passando poi a considerare la questione dal punto di vista pret- 
tamente giuridico, la sentenza, pure accettando il concetto della pro- 
prietà distinta ed esclusiva dei palchi, osservò come del resto un di- 
ritto di palco limitato all’angusto ambiente del palco stesso non 
avrebbe ragione di essere, e che la vantata proprietà si ridurrebbe 
ad una parola priva di senso, ove alla medesima non si intendesse 
congiunto un diritto che si estrinseca al di fuori delle pareti del 
palco, il diritto cioè di godere degli spettacoli teatrali, diritto che 
giuridicamente può definirsi come una servitù attiva, © più propri 
mente come una servitù di prospetto. 

Ma questa servitù esercitandosi, se anche in disuguale misura, at- 
tesa la più o meno favorevole posizione dei palchi, sempre però da 
tutti i palchettisti sulla medesima cosa ed indivisamente, ne sorge 
spontaneo il concetto di una communio iuris, 
condominio è sorgente di rapporti obbligato: 

Tra questi rapporti obbligatori, rientra indubbiamente quello san- 
zionato nell'art. 671 del Codice civile, secondo cui le deliberazioni 
preso dalla maggioranza dei partecipanti per l'amministrazione e per 
il migliore godimento della cosa comune, sono obbligatorie anche per 
la minoranza dissenzient 

Ma, dicevano i palchettisti dissenzienti, ammessa pure la teoria 
della communio iuris, non si può poi sostenere che l’annuo co 
buto votato dalla maggioranza dei palchettisti per dare degli splen- 
didi spettacoli all'intera cittadinanza, sia necessario alla cosa comune 
e riflettente l'amministrazione e il migliore godimento della cosa 
stessa: il teatro alla Scala è în ottimo stato, e non abbisogna di ri- 
parazione 0 di abbellimenti, e perciò colla detta deliberazione si ob- 
bligano i soci ad un nuoro concorso, ad un nuovo rapporto di comu- 
nione, cosa sempre interdetta alla maggioranza dei condomini, e con- 
traria alla ragione stessa della comunione. 

Rispose la Cassazione Torinese che la deliberazione presa dalla 
maggioranza rifletteva veramente il migliore godimento della cosa 
comune, anzi, più che il migliore godimento, l'esistenza e la condi- 
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zione stessa al godimento, essendo manifesto che, chiuso il teatro, la 
proprietà dei palchi si risolve in una proprietà insuscettibile di go- 
dimento. 

Il ricorso dei palchettisti fu quindi respinto. 


IV. 


La causa dei palchettisti della Canobbiana contro il 
Comune di Milano per obbligarlo a sostenere le 
spese di riparazione del teatro, 


Era appena finita la lite tra i palchettisti della Scala, che un'altra 
gravissima ne sorgeva tra essi e il Comune di Milano, 

Con decreto 24 dicembre 1881 il prefetto di quella città, in se 

guito ai disastri avvenuti in quell’anno nei teatri esteri, ordinava 
alcune opero e cautele per tutti i teatri, senza dello quali non si 
potessero aprire al pubblico. 
* Tali opere vennero dal Municipio eseguite in tutto quanto il teatro 
alla Scala, e si incominciarono pure in quello della Canobbiana, 
giusta îl preventivo fattono dagli uffici municipali, ma vennero poi 
sospese. Protestarono per questo fatto' i palchettisti, cosicchè il sin- 
daco offrì loro la cessione gratuita della parte di. proprietà spettante 
al Comune so avessero desistito dalle loro pretese. 

Ma, cambiata la rappresentanza comunale, la nuova. Giunta non 
solo non proseguì i lavori, ma neanche diede seguito alla proposta 

. della precedente amministrazione. Allora i palchettisti della Ca- 
nobbiana focero notificare alla rappresentanza medesima un atto 
di protesta in data 23 dicembre 1884, diffidandola cho non eseguen- 
dosi tosto le prescritte riparazioni, sarebbe tenuta ai danni presenti 
@ futuri per il mancato uso dei teatri, Rispose il Comune che non 
aveva altri obblighi all'infuori di quello di mantenere la destinazione 
del locale, conservandolo sempre a solo uso di teatro, ma senza 
alcun impegno per gli spettacoli, e quello dell’ordinaria © straordi- 
maria manutenzione, con esonero da ogni diverso obbligo verso i pal- 
chettisti o chichessia; © che lo opere ordinate dal prefetto non po- 
tevansi comprendere nella manutenzione nè ordinaria, nè straordinaria, 
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e l'averle incominciate non significava obbligazione, essendo anzi la 
sospensione dovuta al negato concorso nelle”spese da parte dei pal- 
chettisti, 

Il Tribunale di Milano però, dinanzi al quale fu portata la ver- 
tenza, respinse questi argomenti, notando come dal momento che, e 
questo risultava anche dal preventivo dei lavori redatto dallo stesso 
ufficio municipale, nessuna partita riguardava punto i palchi o ai 
nessi camerini, ma bensì inveco tutte si riferivano al teatro, il dovere 
esclusivo di provvedere ai lavori stessi incombeva al Comune come 
proprietario, e non pote di in nessun modo sostenere l'obbligo 
di concorso nei palchettisti, 

Nè a costituire. quest'obbligo ritenne il Tribunale potesse bastare 
il fatto che il godimento del teatro era comune tra palchettisti e 
Municipio, in quanto se non potea non ammettersi che i diritti degli 
uni © dell'altro fossero tra loro connessi ; sussisteva pur sempre di 
fatto che le rispettive proprietà erano distinte, dalla quale distinzione 
obblighi particolari, individuali seaturivano, e primo tra essi quello 
della manutenzione della rispettiva proprietà. 

Notò poi la sentenza che del resto l'obbligo del Comune di ripa- 
rare a suo spese il teatro trovava fondamento, oltrechè sui principîi 
di diritto 0 di ragione, anche sui documenti, e cioè nel rogito Negri 
del 1778 e nell'atto del 1870, col quale il Comune si era obbligato 
a non cambiare la destinazione dei due teatri, conservandoli sempre 
a solo uso di teatro, ed assumendosi inoltre l'onere della. ordina 
e straordinaria manutenzione. 

E siccome ‘le opere ordinate dalla prefettura” rientravano indub- 
biamente nell'obbligo della manutenzione, in quanto invece cos 
tuivano una condi ine qua non perchè la Canobbiara fosse an 
cora teatro o no, così îl Tribunale con sentenza in data 25 luglio 
1885, accogliendo pienamento lo domande dei palchettisti, giudicò 
avero dovuto e dovere il Comune di Milano, quale proprietario della 

© parte a Iui ceduta dal R. Governo della proprietà stabile del teatro 
della Canobbiana, eseguire tutte le riparazioni e prescrizioni i 
giunte dal prefetto, © perciò fu condannato a rifondere ai palchettisti 
il danno patito per il mancato uso del teatro e le spese di lite. 
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© 


La fase odierna della questione della ‘Scala*. 


Causa tra palchettisti della Scala contro il Comune di Milano per 
obbligarlo a costituire una dote come concorso nelle spese di 
funzionamento del teatro. 


Vedemmo come l'accordo tra palchettisti e Comune abbia provve- 
duto all'esercizio dei teatri della Scala e della Canobbiana dal 1872 
al 1885. Tale condizione di cose non fu interrotta dalla lite della 
Canobbiana, ma i palchettisti continuarono di anno în anno a pagare 
il loro contributo e il Comune accordò volta per volta un vistoso 











sussidio © così si venne fino al 1897. Quando nel 2 maggio di quel- 
l'anno, avendo il Corpo dei palchettisti presentata una domanda perchè 
il Municipio si volesse accordare con esso per un contributo a titolo 








di dote onde allestire i soliti spettacoli nel teatro alla Scala, il Consi- 
glio Comunale, ritenendo che il Municipio neppure per ragione di co- 
munione potesse essere obbligato a concorrere nella spesa per l'eser- 
cizio del teatro, a voti unanimi deliberava, in vista dell'importanza 
di questo punto dî diritto, di astenersi dall'esame della convenienza 
di accordare o meno la dote sotto l'aspetto amministrativo, fino a che 
o il Consorzio dei palchettisti avesse formalmente riconosciuto che 
questo obbligo non incombeva al Comune, o sulla sua esistenza 0 
meno non fosse stato deciso dall'autorità giudiziaria. 

A questa deliberazione îl Corpo dei palchettisti rispose citando il 
Comune dinanzi al Tribunale di Milano con atto 16 giugno 1807. 

Alla sua volta il Comune citava dinanzi allo stesso foro i RR. Mi- 
nisteri delle Finanze e dell'Interno per essere rilevato dalle domando 
doi palchettisti, e ciò în base all'istrumento di cessione del 14 feb- 
braio 1870, col quale il Comune era stato esonerato da qualsiasi 
spesa verso i palchettisti e verso chichessia per gli spettacoli. 

Le due cause vennero cumulativamente discusse it 10 ottobre 1900. 
Sostenevano le ragioni dei palchettisti l'illustre prof. E. A. Porro, e 
gli avvocati Calzini e Crespi; quelle del Municipio l'avv. Casanova. 

Conelusero i palchettisti che il ‘Tribunale dichiarasse: 
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I. Essere il Comune di Milano, nella sua qualità di compro- 
prietario del teatro alla Scala, tenuto a contribuire in unione all’altro 
comproprietario Corpo dei palchettisti, alle spese necessarie per la 
conservazione ed il migliore godimento dell'ente comune teatro della 
Scala, secondo la destinazione, îl grado e l'importanza rispondenti 
alla struttura di esso teatro, ed alle convenzioni delle parti. 

IL Dovere*conseguentemente esso Comune di Milano, sempre 
nella qualità © pel titolo suaccennati, versare în ogni futuro tempo 
alla rappresentanza della comunione — rappresentanza da costituirsi 
d'accordo © in difetto ai termini dell'art. 678 — quella somma annua 
che in unione al contributo del Corpo dei Palchettisti sia necessaria 
e sufficiente a mantenere, per l'avvenire come per lo passato, in istato 
di lodevole attività ed esercizio il teatro stesso. 

III. Rimettersi in ulteriore corso di causa la determinazione della 
cifra del contributo complessivo e di quello di' ciascuno dei comu- 
nisti, da calcolarsi questo in ragione delle rispettive interessenze di 
proprietà è vantaggi. 

IV. Protestati fin d'ora i danni immancabilmente derivanti 
all'ente Comune, sia ai singoli comproprietari per la soppressione, 
anche temporanea, del contributo da parte del comproprietario Comune 
di Milano, e rifuso le spes e tasse tutte di cause e sentenze. 

Tali domande poggiaano evidentemente tutte su un unico pre 
supposto, l'esistenza cioè tra le parti contendenti, Palchettisti e Co- 
mune, di un vincolo di comunione, e fu su questo campo appunto 
che più brillante cadde la discussione la quale, per essere stata sola- 
mente giuridica, assumo un aspetto più generale, più nuovo © pi 
elogant 

E invero, în linea di fatto, sulla posizione giuridica del teatro 
alla Scala, analizzato dal puuto di vista della competenza patrimo- 
niale, non fuvvi, nè potea esservi contesa, în quanto la sentenza 
dell'Appello milanese del 1870 l'aveva ben definita dividendo il teatro 
in quattro parti distinte, e ci 

@) l'arca che è tutta di proprietà indivisa dei palchettisti ; 

3) i palchi delle prime quattro file coi rispettivi camerini che 
sono tutti di proprietà indivisa dei Palchettisti e del Comune; 

0) i palchi di V fila e di loggione che sono di proprietà indi- 
visa dei palchettisti e del Comune; 
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4) tutti i fabbricati annessi (meno l'area), e cioè vestibolo, cor- 
ridoi, scale, platea, palcoscenico, ridotti, rampa-cavalli, ecc. di pro- 
prietà del Comune. 

La questione invece nasceva quando si trattava di determinare la 
natura dei rapporti che la situazione in cui si trova il teatro della 
Scala rispetto al Comune e ai palchettisti, fa nascere tra di essi. 

Questione ardua quanto altra mai, în quanto prestippone una in- 
dagîne sulla natura giuridica del diritto di palco, forma ibrida, par- 
ticolare di proprietà, non ancora bene determinata nè nella giuris- 
prudenza nè nella dottrina, questione resa ancor più difficile nel caso 
della Scala, în quanto il proprietario del teatro è allo stesso tempo 
compropriotario di due ordini di palchi. 

Sostenevano in sostanza i palchettisti che Ja materiale conforma- 
zione delle varie parti di un teatro, Ja loro armonica © necessaria 
coordinazione ad un ‘unica, fine, bastava di per sè a dimostrare che 
accanto a} rapporto fisico ed economico insito nella destinazione, esiste 
un rapporto giuridico tra i proprietari delle vario parti divise, in- 
sito esso pure nella destinazione medesima, che va qualificato appunto 
di cémunione. È 

Ma non è solo alla conformazione architettonica del teatro, al puro 
e semplice fabbricato che si devo avero riguardò: quell'ente che si 
chiama teatro, non è solo una costruzione caratteristica destinata ad 
uno scopo determinato, ma rappresenta anche un esercizio, una azienda, 
il cui funzionamento ne crea la estimazione, il cui valore si accresce 
per la notorietà che va man mano acquistando, o che, acquistato, 
si mantiene, per l'avviamento raggiunto e su cui si può fare pre- 
sumibile conto in avvenire. Ed ecco come allora Ta destinazione, che 
prima era qualità dettata unicamente dalla struttura dell’edificio, 
diventa in seguito un elemento economico che si immedesima con 
esso, che To integra, che serve ad acerescerno il valore a tutti gli 
efetti, anche fiscali; ed ecco puro come lo stesso diuturno esercizio 
di quell'ento può rappresentare un notevole coefficiente del progresso 
delle arti, segnarne le più alte e varie manifestazioni © diventare, 
con nobile tradizione, addirittura una istituzione di coltura e di edu- 
cazione nazionale. si 

E un altro argomento in conforto della loro tesi, desumevano i 
difensori dei palchettisti dall'atto di fondazione del teatro, in quanto 
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questo contribuiva a dimostrare il coordinato proposito dei palchet- 
tisti © della R. Camera Ducale, di dotare la città di Milano di un 
teatro che fosse riservato alle rappresentazioni serie ed agli spetta- 
coli più alti e dignitosi, e di creare a tal fine un ente a cui fossero 
assicurati i mezzi “di funzionare, medianto un concorso. pecuniario 
rappresentato dai frutti del teatro, dai proventi delle botteghe e dai 
locali appiionati alla nobile Associazione degli spettacoli. teatrali, 
@ dal canone dei palchetti 

Posto în tale modo il principio della communio iuris, i palchet- 
tisti sostenevano che dal momento ché il Codice civile (art. 676) fa 
obbligo a ciascun partecipante di obbligare gli altri a contribuire 
con esso alle spese necessarie per la conservazione della cosa comune, 
rientrando nel caso indubbiamente tra queste spese quelle che ri- 
guardano il mantenimento della destinazione all’edificio-teatro, il 
Municipio, come comunista, non poteva esimersi dall'obbligo di contri» 
buiro insieme ai palchettisti a che il teatro alla Scala fosse aperto 
agli spettacoli, a che cioò fosso conservato in modo corrispondente 
alla sua destinazione, alla sua struttura, alla sua importanza ed alla 
sua tradizione. 

Ma non era solo sulla teorica della communio iuris che verteva 
la questione; chè dal canto suo îl Municipio di Milano, pure. ten: 
tando di confutare gli argomenti surriportati, faceva però il massimo , 
assegnamento sull'atto di cessione del teatro fatto dal Demanio al 
Comune con istrumonté 14 febbraio 1870, in quanto con esso al 
patto primo erasi bensì stabilito che il Comune st obbligava a non 
cambiare la destinazione doì teatri alla Scala e della Canobbiana, ma 
subito poi si era soggiunto: « Non assume (il Comune) però obbligo 
alcuno per gli spettacoli >; © nel patto secondo poi tale concetto erasi 
ribadito, pattuondosi dal Comune l'espresso esonero da ogni diverso 
obbligo (all'infuori delle pubbliche imposte, dell'ordinaria © straor. 
dinaria manutenzione), speciale sia verso i palchettisti, sia verso 
chiunque. 

Per ciò che riguarda questo secondo punto della discussione, i pal- 
chettisti obbiettavano che il rogito di cessione non aveva avuto altro 
scopo se non di costituire delle cautele contro il pericolo che le obbli- 
gazioni contrattuali del cedente si ritenessero passate nel cessiofario, 
© non aver avuto riguardo a quegli oneri che incombevano sul De- 
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manio cedente, non come Governo, ma come comproprietario del 
teatro, o per Jo meno come proprietario di una parte del teatro. 

Se il contratto di cessione avesse detto che il Comune, subentrando 
al Demanio, era esonerato da ogni obbligo incombentegli come par- 
tecipante della comunione creata del teatro, una tale clausola sa: 
rebbe stata evidentemente nulla, perchè neppure il Demanio può 
arbitrarsi di trasferire maggiori diritti di quelli che possiede. 

Il Tribunale di Milano però, nella sua recente sentenza in data 
25 ottobre 1900, ha accolto pienamente le ragioni del Comune, me 
ravigliandosi come i suoi patrocinatori si siano lasciati trascinare 
dalla parte contraria sull'incerto terreno della commurio iuris, mentre 
la questione poteva risolversi di fronte alle private statuizioni del 
contratto. 

In sostanza, ha detto la sentenza, la questione attuale è identica 
a quella già agitatasi nel 1820: solo le parti si sono scambiata la 
tosi. Allora era la Camera che pretendeva dui palchettisti un au- 
mento di canone in proporzione ai maggiori oneri che l'appalto del 
teatro rendeva necessari, dopo l'abolizione dei giuochi, e per il cre- 
scento costo degli spettacoli, ed i palchettisti resisterano invocando 
il contratto che ad altro non li obbligava se non che al canone 
giusta il praticato di addietro, 

La R. Camera si persuase, sopra un semplice parero del proprio 
legale, di essere nel torto e più non insistette, ma generosamente 
supplì per mezzo secolo del proprio, a ciò mossa, sia pure in realtà 
da fini ben diversi da quelli apparenti della protezione dello arti e 
del progresso culturale del paese. 

Nel 1868, come oggidì, sono i palchettisti che, avendo prima il 
Governo nazionale, ed ora îl Comune cessate le straordinario e spon- 
taneo oblazioni, si sono inalberati: nel 1868, senza contraddirsi aper- 
tamente colla tesi felicemente sostenuta dai loro maggiori, preten- 
devano che le sovvenzioni da straordinarie e facoltative avessero a 
diventare stabili ed obbligatorie in perpetuo; questa volta, in appa- 
renza più modesti, andarono a disotterare le armi che l'avversario, 
dopo essersele foggiate, aveva gettato da un canto come inservibili, 
per puntarle contro di lui, pretendendo dal Comune quanto la R.Ca- 
mera aveva chiesto invano dai loro autori. 

Passando poi ad esaminare la tesi della communio iuris, il Tribu- 
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nale ha dichiarato che, per quanto abilmente presentata, non po- 
trebbo essere più infondata, in quanto la comproprietà indivisa dei 
palchi di quinta fila e del loggione non ha nello insieme tale îm- 
portanza da potere dare norma e carattere allo altre parti, ma va 
piuttosto considerata come un accessorio ad altre proprietà indivi. 
duali e distinte, In tutto il resto si è di fronte ad altrettanto pro: 
prietà particolari, collegate è vero in un medesimo rapporto, în 
causa della destinazione che è data a ciascuna di esse per servire 
ai pubblici spettacoli, rapporto però che non è di comunione ap- 
punto perchè vi manca l'identità della cosa o di un diritto, su cui 
dovrebbe applicarsi. Non è comunione di cose, perchè queste, meno 
le due ultime dei palchi o loggione, sono distinto individualmente; 
neppure comunione di diritti, porchè questi, del pari che gli ob- 
blighi corrispondenti, furono nelle statuizioni dell'istrumento tenuti 
distinti, per modo che ognuno dei contraenti ha propri diritti ed ob- 
lighi che non sono quelli dell'altra parte, e se ci sono puro aleuni 
diritti ed alcuni obblighi comuni, di questi tassativamente e non 
d'altro, è a parlarsi, ma non certamente anche di comunione dell'in- 
tero teatro. Vi è bensì un elemento che tutto lega ed unisco di 
quanto — cose, diritti © doveri — costituisce l'ente teatro, o ha ra- 
gione di essero dal medesimo, ed è la destinazione, la quale è, e 
non può essere che unica, quella di servire ai pubblici spettacoli. 
Ma questa destinazione non è nè cosa, nè diritto, ma solo modalità 
dell'uno è dell'altro, ragione d'essere del tutto, non l'essere stesso: 
como tale non può da sola, senza altri elementi oggettivi, servire di 
substrato ad un diritto qualsiasi, molto meno ad un diritto che rap: 
presentare dovrebbe nella sua entità, un principio diametralmente 
opposto a quello delle singole cose e diritti, onde lo si. pretende 
costituito, la comunione di fronte alla individualizzazione delle cose 
© doi diritti. 

Questa destinazione malo si è voluta assurgere a dignità di diritto 
per sè stante, e quasi immanente fino dall'origine del teatro; molto 
più dinanzi al contratto che dava facoltà alla R. Camera di pror- 
vedere agli spettacoli, ma non gliene faceva alcun obbligo, ed avendo 
determinato tassativamente gli oneri dei contraenti în ordine alla 
dotazione degli spettacoli, non consentiva che, sotto alcun riguardo, 
gli oneri medesimi fossero aumentati, e per talo modo, qualora i pro- 
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venti ordinari si fossero mostrati inadeguati, lasciava all' insindaca- 
bile arbitrîo delle parti di disinteressarsi degli spettacoli, se non si 
intendeva da una di esse di provvedervi direttamente sobbareandosi 
a tutte le maggiori spese occorrenti, senza, in questo caso, potere ® 
bligare l'altra parte a concorrerti. 

La sentenza ha quindi concluso col respingere le domande dei pal- 
chettisti, attenuando în parte la loro sconfitta coll’accordare la com- 
pensazione delle spese del giudizio. 

Appelleranno i palchettisti? 

Non sembra dubbio, se prima non intervenga un amichevole ac- 
cordo col Comune, cosa che di tutto cuore desideriamo. 

Chè se tale accordo dovesse fallire, non è facile prevedere fino dà 
ora se in appello la sentenza del tribunale verrà confermata. 

La questione della Sala, pure non occupandoci del suo lato arti 
stico, è dal punto di vista giuridico di una singolare importanza, 
quanto è questa la prima volta che è presentata ai magistrati la 
tesi della communio iuris, per farne fondamento all'obbligo del pro: 
prietario di contribuire coi palchettisti alle spese di funzionamento _ 
» del teatro. 

è tentato in altri tempi di desumere quest'obbligo da un rap- 
porto di condominio 0 comproprietà del teatro che si sostent 
stere tra proprietario e palchettisti, ma giustamente nè la dottrina (1) 
nè la giurisprudenza accettarono. questo concetto, come quello che 
era in stridente contrasto colla esistenza di singole proprietà distinte, 
coordinate, sia pure, in un medesimo edificio, e con un unito criterio 
“architettonico. 

Più tardi, nella lite insorta tra i palchettisti della Scala, la teo- 
rica della communio iuris fu accettata per dedurne l'obbligo dei pal- 
chettisti dissidenti a contribuire alle spese di esercizio del teatro 
votate dalla maggioranza, notandosi a buon diritto che il godimento 
degli spettacoli che forma il sostrato economico essenziale del diritto 
di palco, non poteva aver luogo pro diviso, ma per opera di tutti i 
titolari congiuntamente e indivi 


























(1) Se se ne eccettaî l'Ascoti, Studi di Giurisprudenza teatrale. Firenze, 1871. 
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Nell'adierna questione della Scala il campo di pratica applicazione 
della teoria in pardla, si vorrebbe estendere fino al punto di farne 
il fondamento di rapporti intercedenti tra proprietari di teatri e pal. 
chettisti, cosicchè quelli sarebbero tenuti con questi a sopperire in 
ragione dell'entità dei rispettivi interessi alle spese di esercizio del 
teatro. 

So questa nuova appli ja giuridica, non è facile indagare, 
senza dire poi che nel caso della Scala, a dire il vero, a questa, che 
è la principale, va unita un'altra questione accessoria, dipendente 
di quel teatro, în quanto è per due ordiai 
li comproprietà dei palchettisti e del Comune, È facile 
comprendere quanto questa particolarità di fatto, della quale nel 
primo giudizio non si è tenuto conto, può pesare in quello di appello. 























xa doi palchi di quinta fila e del loggione non ha nello insieme 
tale importanza da potere dare norma e carattere alle altre parti, e 
che dove quindi più che altro considerarsi come un accessorio alle 
altre propriotà individuali 0 distinte; ed hanno pure un bel soste: 
nero-i patrocinatori del Comune, che sarebbe assurdo che i parteci- 
panti della quinta fila e del loggione debbano sostenere le apeso 
di esercizio dell'intero teatro, mentre questo è compostò di altro 
proprietà private bene importanti, che non si possono costringere a 
contribuire a dette spese. 

Una comunione tra palchettisti ed il Comune di Milano esiste in- 
dubbiamente, ed è comunione di beni: sia pure limitata ad una parte 
sola del teatro, ma in ogni modo non può a meno. di indurre dei 
rapporti vicendevoli tra i partecipanti per ciò che si riferisce al fun- 
zionamento di questa parte, alla sua destinazione, che è appunto 
quella di sorvire al godimento degli spettacoli. 

Non si può confondere nol Comune di Milano la qualità di pro- 
prietario del tentro con quella di comproprietario di duo ordini di 
palchi, per desumerno che, questo ente, non potendo sotto il pririo 
Aspetto essore tenuto a contribuire allo sposo di esercizio del featro, 
neanche vi si può costringere dal secondo punto di vista, 

1 rapporti che dalle duo su descritte qualità si originano sono di- 
stinti per il contenuto diverso che è in ognuno di essi, per il potere 
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cho conferiscono © per le obbligazioni diverse che impongono; il fatto 
di trovarsi riuniti non può alterare la loro essenza giuridica. 

Questa considerazione, che meriterebbe uno sviluppo maggiore se 
la tirannia dello spazio ce lo consentisse, ci apre la via per porre la 
questione sotto un aspetto tale da darle una soluzione. 

Altra cosa è pretendere che îl Comune di Milano sia tenuto come 
proprietario del Teatro della Scala a contribuire in ragione del suo 
interesse alle spese di esercizio di quel tempio dell’arte, altro che 
como palchettista debba cogli altri concorrere nelle speso medesime. 

Nella seconda ipotesi la risposta affermativa non è dubbia di fronte 
alla sentenza della Corte di Cassazione torinese del 30 dicembre 1885 
che dichiarava esistere tra i palchettisti della Scala una conmunio 
iuris: da un concorso nelle spese di funzionamento, sia pur tenue, 
il Comune di Milano non può quindi in aleun modo esimersi a 
meno che non preferisca l’abbandono della sua parte di compro- 
prietà ai palchettisti; e sotto questo aspetto perciò non può accettarsi 
la sentenza recente del Tribunale di Milano che dichiara non sussi= 
store in alcun modo l'obbligo del Comune di sopperire alle spese per 
gli spottacoli 

Certo è però che quando anche nel giudizio di appello, se pure 
non ostano eccezioni di ordine, tale obbligo venisse riconosciuto, la 
questione della Scala, non verrebbe tuttavia risolta în favore dei 
palchettisti, perchè il contributo che il Comune dovrebbe pagare come 
comproprietario dei palchi, sarebbe troppo esiguo di fronte alle in- 
gentissimo spese che un decoroso esercizio del massimo dei teatri 
i richiede. E qui nasce un'altra questione, che è di capitale 
importanza. A 

Il contributo del Comune avrà a determinarsi solo in relazione 
degli interessi che esso ha nella Scala come comproprietario di palchi, 
0 anche come proprietario del parterre dove si trovano le poltrone, 
scanni, ecc, ? 

A noi sembra che la risposta affermativa si imponga, e appunto 
per le ragioni fin qui espresse în ordine all'obbligo del contributo 
che incombe al Comune como palchettista. Una sostanziale diversità 
tra le due questioni infatti non esiste. 

La Cassazione torineso decise che tra i vari titolari di diritto di 
palco di un teatro esiste una communio iuris, in quanto tutti e in- 
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mente godono dell’edificio teatro secondo la destinazione sua e 
sia pure da luoghi distintt e in diverso modo: l'identità del diritto 
e del suo oggetto e la simultaneità dell'esercizio da parte dei titolari 
fornì quindi il fondamento di questa teorica, che perciò non può 
ritenersi limitata nella sila applicazione ai soli palchettisti, ma a 
i titolari di po; teatro analoghi all'ius di palco, essendo la 
stessa la ragione del decidere. Così, a nostro parere, dovrebbe agli 
effetti del contributo, parificarsi al palchettista il titolare di diritto 
di se salva una diversa deteri zione del contributo stesso, in 
base al diverso interesso che un tale diritto racchiude, 

E come uno, così tutti i titolari di diritto di sedia dovrebbero 
essere chiamati a contribuire pro parte insieme ai palchettisti. Tale 
obbligo evidentemente sussiste anche allora che uno solo sia il tito- 
lare di tutti i diritti di sedia, uno solo il proprietario del parterre: 
egli dovrà in ragione del suo interesse contribuire alle spese di eser- 
cizio del tentro, nè da tale obbligo varrà ad esimerlo la condizione 
particolare in cui egli si trovi, di essere cioè allo stesso tempo pro- 
prietario. del teatro, 

Applicando i principî suesposti alla questione della Scala, è ovvio 
il notare che fissati in tale modo i metodi di determinazione della 
quota per la quale il Comune è tenuto a contribuire allo speso 
per gli spettacoli, la quota stessa viene ad assumere una tale entità 
da permettere indubbiamente il funzionamento dol Teatro della 
Scala, © la tanta famosa questione della Scala, verrebbe una buona 
volta per il bone dell’arte, ed anche con rispetto della legge, risolta. 

Non nascondiamo però che contro la costruzione giuridica or ora 
proposta, molte ed anche gravi obiezioni si potrebbero sollevare. Ci 
sembra in ogni modo che questo sia l’unico aspetto sotto cui la 
questione della Scala dal punto di vista giuridico deve considerarsi, 
se si vuolo in qualche modo risolverla in favore dei palchettisti, am- 
messo che alla discussione sulla esistenza o meno della communio 
iuris, o per meglio dire sullo conseguenze che dall'applicazione di 
questa teorica derivano, non ficcia ostacolo e îl rogito Negri, e l'atto 
di cessione, e la sentenza della Corte milaneso del 20 agosto 1870. 

Ma a questa che è pure questione importantissima e pregiudiziale, 
non potremmo ora rivolgere la nostra attenzione senza peccare di in- 
delicatezza verso le parti contendenti. 
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Non sapremmo in ogni modo meglio por termine al presente lavoro, . 
se non colle assennate parole della Sentenza dei giudici di Mi 
augurandoci cioè che qualunque esito negli ulteriori gradi di giu 
dizione sia destinata ad avere la presente controversia, nel più im- 
portante centro della coltura italiana nom’si lascierà perire quella 
ormai secolare istituzione il cui nome fu, è, e potrebbe essere ancora 
in avvenire segnacolo e vessillo allo storico primato dell'Italia nostra 
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Storia, 


4. CAMBTTI, Pollini a Roma, Bri appnti sori, — Roma, 190, Tip. dela Paco 

< L'Accademia di Santa Cecilia — solennemente festeggiando — 
<la custodia degli autografi — della Norma © della Beatrice di 
< Tenia — aftidatalo — dal Ministero della Istruzione — degno 
« preludio — alle centenarie onoranze — a — Vincenzo Bellini — 
< questi cenni stogici — Alberto Cametti — offre ». 

Così dice l'epigrafe. L'opuscolo dà — raccolte dai documenti con- 
temporanei — compendioso notizio intorno alle prime rappresenta» 
zioni delle opere belliniane ne' teatri di Roma, in quest'ordine: 72 
Pirata — gennaio 1820 (all'« Argentina »); La Strantera — feb 
draio 1832 (all'« Apollo »); Z Capueti e £ Montecchi — febbraio 48: 
(all’« Apollo »); La Sonnambula — ottobre 1833 (al « Vallo >); 
Norma — gennaio 1834 (atl’« Apollo »); I Puritani — febbraio 
1836 (all Apollo »); Bealr/ce di Tenda — gennaio 4897 (all'« A- 
pollo >). 

< Nel breve giro di otto anni » — conchiude l'autore — « tutte 
<le opere di Bellini furono rappresentate su i toatri romani, ec- 
< cetto due: l'Adelson e Salvini 0 la Zatra. Ma l'Adelson e Sal 
«vini non si poteva considerare come lavoro destinato a valicare 
<le porto del Conservatorio napoletano. La Zaira, male accolta — 
<e forse a torto — sul teatro di Parma, fini i suoi giorni innanzi 
« sera, 0 la musica di questo spartito passò, in parte, nei Capueli 
<e Montecchi. Delle nove opere di quel grande è meraviglioso con- 
«statare como pei Purilani, por la Norma, per la SonnaMmbula, 
« tuttora accolte con sincero gradimento, non sia prossima l'ora in 
< cui saranno escluse dal repertorio doi nostri teatri: è un terzo, 
< appunto, della produzione del Bellini: di quanti compositori del 
< suo tempo si juò dire che altrettanta parte sia sopravvissuta delle 
< opere loro? ». RG 
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GIOVANNI CANFTAZZI, Pupa Clomente LX poeta (Gialo Remigio - Sec XVI). 

" Aedena, 190. Frchier è Piega. 

Del nostro stupendo seicento musicale italico rimane tanta e si 
viva e sì geniale traccia, che ogni qual volta io veggo il ricerca- 
tore studioso occuparsene con amore, sento più forte la fede nel 
rinascimento, nella ristbssa a cui s‘avvia l'arte dei suoni nel nostro 
jese. Così, leggendo l'interessante volume del D' Giovanni Cane- 
zzi, penso quale prezioso contributo potrehbe attendersi agli studi 
nostri dalla operosità unita de’ letterati e de’ musicisti, quando fra 
loro potesse esservi un punto di intesa e gli uni non isdegnassero, 
come oggi succede, occuparsi di ciò di cui si oceupan gli altri. 

Ben venga dunque, come segno di futura allcanza, questa pub- 
Dlicazione. Essa ci fa conoscere intimamente la natura del dramma 
per musica del secolo XVII, mediante una serie di componimenti 
drammatici di Giulio Rospigliosi, che fu poi Papa Clemente IX, ce 
ne descrive le scene e ce ne commenta, riproducendoli, degli squarci. 
importanti. — Quanti dei libretti d'opera che veggon la luce oggidi 
potranno essere ricordati con onore, dopo duecentocinquant'anni, 
ancor come semplice lavoro letterario? — E poichè non furono 
mica musicisti da strapazzo, ma valenti maestri, coloro che quegli 
antichi drammi vestirono di note, quali un Landi, un Mazzocchi 
(Virgilio), un Marazzoli, un Rossi, un Abbatini, e qualcuna delle 
loro partiture ancora ci rimane, così può lo studio del Canevazzi 
essere un prezioso ausilio anche al musicista, atfinchè egli completi 
i suoi studi sui melodrammi del ‘600, i quali gli riveleranno modi, 
forme, idee allini coll'arte nuova. Chè da quel secolo di entusiasmi 
fecondi e durevoli per una forma d'arte — l'opera, che ebbe ad 
affascinare ed affascina tuttavia più di qualunque altra, il pubblico 
d'Italia, parti l'impulso il più energico verso nuovi fatti. Chè la 
musica nel ‘500 entra un secolo più tardi delle altre arti nel mo- 
vimento della Rinascenza, ma vi entra con una forza ben superiore 
di molto, con islancio e con profusione di genio incomparabilmente 
maggiore. Chè non sapremmo come meglio dichiarare la fortuna 
delle nuove idee e spiegarne il successo, se non riferendo l'una e 
l'altro alla mossa, alla forte spinta di verità e sublimità artistica che 
ebbero nel secolo del Monteverdì e del Caccini, senza l'opera dei 
quali noi non potremmo opporre al Gluck e al Wagner la paternità 
delle loro potenti riforme. 

Il Canevazzi ha composto un libro facile e dilettevole. L'epoca 
che precede l'opera ha in lui un conoscitore diligente. Se egli avesse 
dato maggior vita specialmente a questa parte preparatoria del sog- 
gelto che aveva tra le mani, anche il musicista ardente potrebbe 
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inspirarvisi. Così egli vi troverà la sintesi di un movimento mira- 
bile nella storia del melodramma e degli ammaestramenti per l'av- 
venire. Questo è certo, ed è sincero l'augurio. L.Ta 





MARIA STORNI TREVISAN, Nel primo centenario di Domenico Cimarora. — 
Votezi, 1901. Save. Fontana 


Il centenario della morte di Cimarosa ha offerto occasione a vari 
scrittori di ricordare il grande maestro che profuse l'inesauribile 
originalità del suo estro comico in tanti capolavori. Siamo lieti di 
mettere in rilievo il fatto, coll’augurio che i musicisti italiani, nella 
desolante incertezza del momento, vorranno fissare la loro atten- 
zione sul geniale compositore, in cui rifulsero in tutto il loro splen- 
dore le tradizioni della nostra scuol 

Tra le pubblicazioni in argomento, al iacere 
anche l'opuscolo della signora Storni Trevisan. Vi è riferito, dalle 
migliori fonti, ciò che si conosce circa la vita del Cimarosa ed il 
>rillante successo che ottennero le opere di lui sulle scene d'Italia 
e di oltre alpe, con qualche rettifica delle inesattezze in cui cad- 
dero alcuni autori prima che apparisse la nuova edizione del Flo- 
rimo sulla scuola napoletana (1882). 

Troviamo però deficiente la parte critica, sicchè la figura del 
musicista non spicca in quella grandezza che gli riconobbero anche 
gli stranieri, meno propensi a gradire le produzioni dell'arte ita- 
liana. 0. 














GIOVANNI SEMERTA, La mustca degli Rbrok. Coferera cun inroanone del 
P. Almtalro Ghignni, — Prato, 100. Tpognda seen Vert. 

L'introduzione, piuttosto che disporre all'argomento, è rivolta a 
ricordare le vicende fortunose e l'insuccesso finale di una Società 
istituita a Genova allo scopo di aiutare la riforma della musica 
sacra. Vi si ammira il tono gaio dello scrittore. 

Nella conferenza il P. Giovanni Semeria ha raccolto le scarse ed 
incomplete notizie giunte fino a noi sulla musica degli Ebrei, per 
trarne qualche induzione sul carattere che l'arte dei suoni aveva 
assunto presso questo popolo sotto l'influenza di un sentimento re- 
ligioso predominante. 

Egli dice che è difficile formarci oggi un concetto di quello che 
fosse presso gli Bbrei la musica vocale; ma che ce ne può dare 








‘un'idea l'odierno canto orientale. « Questo è povero: non solo manca * 


«di armonici accordi, ma s'intreccia dei motivi melodici i più sem- 
« plici e monotoni che si possa immaginare. Ma nella semplicità 

< e-povertil-ava mantiene qualche cosa di grave, di pa 
< rebbe l'espressione di una sofferta tristezza: almeno a noi nel 
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«sentirla vien voglia di piangere. Con ciò esso riesce naturalmente 
« s00P0 >. 

Più esauriente è la illustrazione che l’autore, colla scorta dei 
Padri della Chiesa e di Giuseppe Flavio, presenta degli stromenti 
in uso presso gli Ebrei. Si riferisce dunque ad un'epoca abbastanza 
recente, mentre per i tempi antichi restiamo sempre alle supposi- 
zioni. 

L'autore conclude bene augurando per la riforma della nostra 
musica sacra, a cui dobbiamo arrivare per vigore di riflessione e 
di buona volontà, quando invece gli Ebrei non traviarono nella 
espressione dell'arte loro, essendo guidati dalla spontaneità del- 
l'istinto e della devozione religiosi 

















MICHEL BRENET, Les Concerta en France nova 'anolen rigim 
atrio Fchbndr, 

L'origine dei concerli si scòrge in Francia nel secolo XVI quando 
per colmare il vuoto fra le esecuzioni religiose 0 profane delle 
corti cui conveniva un pubblico limitato © i concerti all'aperto, 
divonne necessaria un'istituzione nuova che avvicinasse direttamente 
gli artisti © i (ilarmonici. Celebre fu il Concorso o Puy d'Evr 
una festa annua con due concerti, cui partecip 
coro della cattedrale di Bvreux e gli artisti © 
dici o concorrenti; s'ebbero pure puys a Lione, a Rouen, a Caen; 
vi si escguivano composizioni sacre e profane. 

A. Parigi, verso l'ultimo quarto del secolo le sedute dell'Accademia 
di Baîî si possono considerare come la culla della futura Acadéne 
francaise @ dei concerti a Parigi. Il momento storico più impor- 
tante è la creazione del Concert spiriluel nel 4725 dovuta ad 
Anne-Danican Philidor. M. Brenet ci dà del Concert spiriluel una 
diligente: nel 1758 Mondoville introduce il genere-dell'ora- 
torio; e pure intorno a quel tempo s‘aggiunse il concerto d'organo; 
nel 4768 fa la sua apparizione il clavicembalo forle-ptano, senza 
però che il pubblico vi dia importanza. L'arte italiana ed i i 
italiani ebbero parte rilevante nella vita musicale di Parigi. 

I lettori della Rérzsta han già apprezzato la cura © l'erudizione 
che l'egregio serittor francese dimostra nello sue ricerche storiche; 
dirò solo che il libro riesce non solo istruttivo ma anche dilettevole. 

AE 

































GUSTAV NOOKER, Das grosso Drelgestten Haydn, Morart, Beethoven, — Ologsa. 
Cari Pioomiog, Veri. 


Sviluppare la cronaca che riflette l'esistenza dei grandi artisti 
ha, se non altro, il merito di renderli sempre più popolari. L'au- 
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tore di questo libro ha impreso un simile compito, e sulla vita dei 
tre grandi musicisti tedeschi ha steso narrazioni intessute di aned- 
doti e circostanze, che li fanno meglio conoscere come uomini e pur 
li lasciano comprendere come artisti, ma al circolo dei profani, 
però, è degli amatori di novelle. Il fine dello scrittore è, come si 
vede, molto modesto. Egli vi si adopera con ogni buona volontà e 
racconta hene, Sul soggetto de' suoi racconti egli ricama, sa_ Dio 
quali aggiunte, quali brillanti foriture, forse tutto un firmamento 
di stelle minori intorno ai tre massimi corpi celesti. Però, se nulla 
è fuor di posto e i calcoli astronomici sono esatti — come per lo 
meno saranno per certi lettori cortesi — il libro avrà raggiunto il 
‘suo scopo. Ed io mi confesso soggiogato da questa semplicità e spon- 
taneità del narrare. Fa tanto piacere nella vita dimenticare di es- 
sere un uomo d'arte e di scuola per passare al posto di chi può 
ancora trarre qualche diletto dalla lettura di un libro scritto con 
passione e' vocazione. Tale è il volume dell'Hocker © tali lo mie 
brevi ore di vita come profano. Ritorniamo fra i dotti. 























CARL KREDS, Ditteradorsiana, — ber, 100. Voi 

Se questo libro non contenesse altro che la parte che ora è di- 
ventata centrale, cioè un catalogo, oggi il più completo, delle opere 
di Carlo Ditters von Dittersdorf, egli sarebbe già per, questo una 
pubblicazione utilissima, perchè atta a porre la figura di un famoso 
compositore tedesco del sec. XVIII in bene più nitida luce di quel 
che sia avvenuto fin qui. Ma l'A. ha voluto far precedere il cata- 
logo, che è illustratò da esempi musicali e commentato .con pas: 
sione ed interesse, da una biografia del Ditters e da un breve studio 
intorno alle sue opere, e ciò fa del presente volume una mono- 
grafia veramente commendevole sotto il doppio aspetto storico e 

ibliografico. Noi conosciamo per essa il titolo e, in certo morlo, 
l'importanza del contenuto di parecchie" opere, specialmente sinfo- 
he e istrumentali del Ditters che non ci erano note, e pur da 
qualche suo scritto © da talune memori apprendiamo nuove par- 
ticolarità del suo talento, nuovi dati della sua vita. 

Il volume si chiude con una rimarchevole analisi delle dodici 
sinfonie sulle Afetamorfosi di Ovidio, scritta in francese dal pre- 
vosto J. T. Hermés di Breslavia nel 4780. L. Ti. 
RUDOLPH GENÉF, Mittheltungen fr die Mosart- Gemeinde in "Rortin, Zebntor 

Rei, 

Questo fascicolo, il decimo dell'anno 4900, specialmente si di- 
stingue per un interessante studio sopra un quartetto ed un terzetto 
scrilti dal Mozart per l'opera La Vilanella rapita del Bianchi 
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(1785). Seguono uno schizzo biografico di Emanuele Schikaneder, 
il librettista del F/aulo magico, ed alcune nuove notizie del prof. Bi- 
schofl di Graz sul suicidio del cancelliere Franz Hofdemel, che si 
diceva avesse tentato di uccidere sua moglie per gelosia di Mozart, 
del quale essa era scolara. L, Tu. 


Dr. RICHARD VON KRALTK, Altgrivchische Munik. Tore, useieble und sm 
‘che Rentmaler, — Stateart und Wien 3. Hotb'che Verlagibanding. > = 











In linea teorica, quel che l'A. ci dice intorno alla musica degli 
antichi Greci è cosa nota. Egli lia ordinato in guisa sintetica delle 
nozioni storiche ed elementari sulla teoria musicale antica, chiudendo 
con un prospetto cronologico che ne dimostra lo sviluppo pratico. 
È la miglior parte dello scritto. Ma per ciò che riguarda l'esposi» 
zione grafica degli inni greci, l'A. ha voluto, ha creduto di espli- 
carne Îl senso musicale con un'armonizzazione poco 0 nulla con- 
sentanea col concetto dell'antica pratica. lo non so perchè questi 
volgarizzatori, questi respigolatori dell'innica antica vogliono co- 
stringere il senso delle melodie tramandate, in modo che esse acqui- 
stino un valore relativamente a noi moderni, @ piuttosto non le 
lascino nello stato della loro assoluta semplicità tipica. Come una 
armonia ed un'istrumentazione, nel senso nostro, fu sconosciuta ai 
Greci, così la sovrapposizione della pratica moderna al concetto, 
alla teoria antica, diventa arbitraria, un mero non senso. Nessuno 
conosce il sentimento recondito primitivo insito in una linea di me- 
lodia greca ; se noi vi applichiamo il risultato di cognizioni che nè 
anche il medio evo, nè anche la Rinascenza praticavano, possiamo 
star sicuri che la nostra opera è caratterizzata collo stigmate del 
più crasso di Mo Shah Vivai 0 D, Tit, 









































ARNOLD SCHFRENG, Nach Tertbenanlung, Fia Deltrag rom Vertandlea Joh Sb 
Duchvcher Voka-Sebopfngon, — Leipiig, 190, C. P. Kant Nuebbiger 








Uno studio erilico ben falto e piacevolissimo. Un po' troppo as- 
soluto parmi il giudizio dell'A. sull’ eliminazione della personalità 
nella musica polifonica del "500. Ma che non porta forse il sigillo 
del sentimento personale e della libertà di concetto un madrigale 
del Marenzio, una canzone di Orazio Vecchi o un mottetto del Pa- 
lestrina? Del resto l'elemento della personalità drammatica è tanto 
più sensibile nella musica polifonica se si vegga ciò che appare 
sulla soglia del sec. XVII in fatto di commedie, pastorali, giuoc] 
rappresentazioni a più voci, © in fatto di madrigali e di canzoni, in 
cui le voci si alternano, riposano più spesso, si rispondono 0 cedono 
l'una all'altra la melodia, e fino interi brani a due voci si insinuano 
ripetutamente in composizioni a cinque e più voci 























219 








il sig. Schering aveva forse bisogno di un 
argomento di effetto da contrapporre all'opera del Bach, e per get- 
tarvi sopra maggior luce ha sacrificato un po” la verità della storia. 
Dopo tutto, considerando il Bach come compositore di musica sacra, 
la maggior forza della personalità drammatica al posto dell'elemento 
collettivo entra, è giusto, per moltissimo nella sua opera nuova di 
vita e di forme. 

È dunque precisamente in questo campo della musica vocale che 
si svolgono le considerazioni del Schering. Bach vi porta, vi crea 
la vera, la perfetta espres rova identificando l’opera 
del Bach con la essenza, con la parola del Protestantesimo, E vede 
fl titano della nuova musica in mezzo alla sua epoca, chiuso quasi 
nella contemplazione dei fatti biblici, coi quali la sua arte è indi- 
visibilmente congiunta; lo vede assorbire tutta la loro verità di 
espressione, e nell'arte dei suoni tutta trasfonderla e colla soggetti 
espansione dell’ ar%2 0 coll'oggettiva riflessione del corale. E qui 
come anche, nella parte simbolica assegnata dal Bach alla specie 
delle voci, il Schering ha campo di diffondersi in molte e giuste 
osservazioni, cui non manca la scorta di qualche esempio musicale 
persuasivo. L, Tu. 




















Critica, 


A. PADOVAN, E fol della gloria, — Min 

I figli della gloria sono « le creature sovrane » di cui il Padovan 
discorse altra volta (1): il poeta, il musicista, l'artista, il filosofo, 
lo scienziato, l'esploratore, il guerriero, il profeta. Del musicista 
l'autore parla nel capitolo secondo. « Chi coltiva musica » — così 
egli — « non può essere un'anima volgare, chi compone musica non 
< può essere malvagio. Quando l'onda della melodia c'investe flut- 
<tuando, essa dissipa ogni pensiero volgare è ci conforta e ci 
< esalta finchè ci abbandoniamo fiduciosi al suo invito come a una 
< lusinga d'amore ». V'è qualche cosa, în queste parole, del lirico 
entusiasmo del dolce stil novo: 





1901, U Noepl editore — Li 4. 











« Faggon dinanzi a lei superbia ed ira. 
«Ogni dolcezza, ogni 
< nasco nol core a chi parlar la sente...» 





(1) ©. Hoepli, Milano 1898: Ze creature soerane. No fu fatta la recensione 
nel fascicolo 1° dell'anno V di questa Rivista, 
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con quel che segue. « Coltiviamo musica » — soggiunge il Padovan 
— « se vogliamo esser buoni, coltiviamo musica se vogliamo nutrire 
4a nostra mente di alli pensieri, lo ti invito a coltivar musica, 0 
«lettore, se vuoi formarli una convinzione satda e non remo= 
« vibile sulla tua via futura. Ascolta musica, abbandonati senza 
< perplessità ma con grande fiducia alle malie di questa sirena: 
< essa non ti condurrà a perdizione, ma side ad un faro ti ine 
« dicherà la via per giungere al porto ». E questo è del petrar- 
chismo: 








« Tal è Ta vista che a ben far 
<0 che ti scorge al glorioso fin 








ma d'un petrarchismo — come dire? — stemperato nell'acqua santa 
della Scrittura : « laudate Dominum in eymbalis bene sonantibus... 

Fuor di scherzo, Adolfo Padovan è intorno alla musica nobilis- 
simi pensieri; e dell'opera in ispecie di Ludovico van Beethoven 
discorre con intelletto di critico dotto e sagace. Se bene non tutti, 
credo, gli consentiranno in certe interpretazioni. Quella, segnata- 
mente, ch'ei propone della nona s/nfonz2 è tale — a mio parere 
— da lasciar perplessi anche i più creduli. Che in fatti il secondo 
tempo — lo scherzo — di questa grandissima tra le opere beetho-" 
veniane ricordi propriamente « quella parte rela specie umana 
«che st contenta di ciò che ha © gode senza pensare al pot» mi 
par dubbio; che il terzo tempo — l'aazio — rappresenti a dirit- 
tura « d mistico nirvana di Budda» mi sembra, a dir poco, di- 
che il /inale poi sia « la pagina più potente di tutta la 
«sinfonia », anzi meglio « lo sforzo più prodigioso di quel genio 
«sovrano » giurerei ch'è falso. 

Ma forse io ò torto. Anzi è torto di certo; perchè, non avendo 
nella vita futura una fode nè « salda » nè « dremoridile » (tut 
l'altro, anzi), è da inferirsene, secondo i principî della nova etica 
padovaniana, che io non è coltivato musica a bastanza. Non è vero? 

RG. 























L. DE SIMONE BROUWER, Don Surerl Libra Dott 


2h, 040 
Son noti i riscontri e le attinenze che la commedia napolitana 
offfe al melodramma giocoso. Il De Simone Brouwer studia un dei 
tipi più singolari di questa commedia — don Saverio — che Fran- 
cesco Cerlone, il Goldoni del mezzogiorno, introdusse in alcuni dei 
suoi più celebrati lavori. Diligente ricerca, © allettevole semplicità 
di stile. RG. 





© Roche, 





— spa 




















è arcessioni si 





AXIXAR DE NESSIRI, Robert Schumann. — Pacs, 1960. Lirio Pisaer. 
L'autore stesso confessa d'aver scritto un panegirico anzichè uno 
studio critico. In realtà il panegirico giunge un po' tardi, poichè da 
nessuno si mette in dubbio la genialità di Schumann; quando l'A.. 
studia il grende musicista nel movimento musicale del secolo sì 
lascia sfuggire giudizi troppo alla lesta e che credo inutile presen- 
tare al lettore, Nulla di più nocivo al pubblico dei dilettanti quanto 
{l dilettantismo della critica. 
Il volume contiene pure i Consi af gorani musicisti nella tra- 
duzione francese di Fr. Liszt. 5 AE 
Lowereuse du cirque dé. Gargon, P'auditton! — Pura, 19). I. Siesle Empla alte. 
prec 
È una cronaca delle rappresentazioni musicali in Parigi dal gen- 
naio del 1899 al febbraio del 4900: per lo più arida, tutta ingombra 
dî nomi e di date, a pena qua e colà interzata di giudi 
risentiti recisi. Pure, nella ricercata brevità sentenziosa, certa acu- 
tezza di critica non manca. Eccone qualche esempio, intorno a 
cose dell'arte nostra. Su la « Bohème » di Giacomo Puccini: « Juxta- 
< position de motifs parcellaires dénués de toute cohésion; parti 
« pris de del- canto naîvement insoucieux des exigences do la si- 
«tuation; orchestration tape--l'eeil brutalement cuivrée avec des 
<encombrements de harpes prétentieuses; absence de tout plan 
< fonal; tobu-bohu des personnages, des instruments, des thèmes ». 
Su Lorenzo Perosi: « Il a étudié Palestrina, Gabrieli, Vittoria, 
< Lassus; il vénère Carissimi; il porte au chant grégorien une af- 
< fection qui lui vaut la reconnaissance de la « Schola cantorum »; 
<il ne se poisse jamais aux fausses religiosités sirupeuses où 
< s'engluo Massenet; il ne s'abandonne pas non plus aux fougues 
< inconvenantes d'un Rossini, dont les prétendus airs sacrés semblent 
«toujours danser le cancan devant l'autel. De son tempérament 
< italien, sévèrement maté, il conserve la vitalité nécessaire pour 
<animer son Inspiration qui s'appuie sur les textes saints: ce 
< n'est point le Mascagni de bnitier que j'aurais siflé de si bon 
< ceur, mais plutòt un Boito qui aurait beaucoup travaillé Bach ». 
Su la musica di Ruggero Leoncavallo: « Chez lui c'est — au lieu 
< de l'atmosphère musicale que le Tondichter du Ring s'entend: 
< merveilleusement è créer autour de son drame — c'est un per- 
< pétuel papillotage instrumental procédant par petites touches ré- 
<Détées, avec une fatigante multiplicité de menus soulignements 
<orchestraux qui, loin de fixer l'attention de l'auditeur, la dis- 
< persent le plus souvent. Apparemment le compositeur semble ré: 
< pudier les antiques divisions en airs distincts et renoncer è l'usage 
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«lu catalogue des moreeaux sépards si appréciò de l'éditeur: en 
< fait, À suivre l'oeuvre attentivement, on constate vite que le mode 
<traditionnel des numéros d effet reparaît à chaque acte, pour la 
« plus grande joie du publie. Ilusoire aussi, la pr 
icatifs; leur juxtaposition n'a 
tème logique, et si ficond en résultats, du leitmotit 
agnérien: ... péra vieux-jeu avec cabalettes surannées, chanson 
<A boire, marche militaire, etc. ». RG. 








PERDINAND PPOML, Arthur Nieklnch sla Motch und Kunst, = Lola, Norman 

Setmana Nichols, 

Diilicilmente, in un rapido schizzo biografic 
lineare la simpatica figura del grande direttore d'orchestra. Arturo 
Nickisch è una tempra d'artista favorita coi doni più eccezionali. 
Nel suo squisito ecelettismo egli conserva una distinzione e un sen- 
timento personale che conquidono. Chi ricorda il Nickisch giova» 
nissimo ancora, quand'era uno dei direttori d'orchestra al teatro di 
Lipsia e sostituiva di solito il Reinecke ai concerti del GewandHaîts; 
chi ha discusso d’arte con lui tra una partita e l’altra alle carte 
0 a biliardo nel Wiener Café dove ci trovavamo la sera, riconosce 
nei cenni del Pohl un ritratto verissimo dell'artista è dell' uomo. 
Lo scrittore lo segue nella sua vita movimentata, attraverso le città 
dell'Europa e dell'America del Nord, dove egli lasciò di sè un nome 
he non sarà sì presto dimenticato. Noi che del plauso portato ‘al 

kisch sempre ci rallegrammo, ci compiacciamo ancora che una 
ina facile ed attraente, come quella del Pfobì, ci abbia ricordato 
l'uomo e l'artista buoni © geniali entrambi. LT 





si poteva meglio de- 
















































Fstetien, 


#. DE ROMENTO, L'Arte, — Tulsa, 101, i 





sca dite. = L. 250. 

Non so se l'imagine risponda al vero esattamente; ma così è; 
tutte le volte che m'avvien di pensare alla collaborazione del mu- 
cista © del poeta nel melodramma, mi ritornano alla memoria i 
versi notissimi: 

















fore selvaggio © mansuote gre 
s'annidan sì che sempre fl miglior geme. 


Il migliore — colui che geme — è, naturalmente, il poeta. Da 
ciò, forse, i superbi fastidi e le bizze dei letterati contro « l'arte 
sorella ». e Quanto alla musica » — scappò detto una volta al Car- 
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duccì (e ai versajoli d'Italia parve anguzia) — « io lascio sonare, 
<non mo ne intendo; e, péù sonan forte, più mi piace; sono te- 
« desco ». Ed ecco qua ora un dilicato 
torio dle Laprade, il quale vorrebbe a 
nè forte nè piano; e, poi che altro non può, si diletta per intanto a 
dir corna della musica e de’ musicisti profondendo în due volumi le 
accuse (1). Metteva proprio conto che Federigo de Roberto si pro. 
ponesse il compito della difesa? Quella ch'ei fa, in ogni modo, nel 
capitolo sesto del suo recente volume su l'arte, è signorilmente 
sobria e acuta. 

<I cultori di musica » — scrive il Laprade — « sono spesso igno- 
<ranti di ciò che non riguarda l'arte loro: anche i più insigni non 
< possono menomamente paragonarsi, per la potenza intellettiv: 
« per l'estensione dello spirito, per l'universalità delle attitudi 
«un Leonardo o a un Michelangelo ». E il de Roberto oppone i 
nomi e gli esempi di Sant'Agostino e di Boezio, di Guido d'Arezzo, 
di Pier Luigi Sante da Palestrina, di Benedetto Marcello, e — se- 
gnatamente — di Riccardo Wagner, la cui opera — non inferiore 
per la vastità del disegno e per la potenza dell'espressione alle 
grandissime di tutti i tempi — tradusse in sensibili forme lo più 
originali concezioni del genio filosofico tedesco intorno ai destini 
dell'art 

La musica — soggiunge il poeta — non à che un'espressione am- 
bigua, con due soli caratteri ben definiti: la gaiezza e la tristezza. 
E ribatte il critico: Certo, il linguaggio musicale non può signifi. 
care le idee, i pensieri, i ragionamenti, le operazioni in somma del- 
l'intelletto: anzi nè pur può significare, in ciò ch'esse Anno di 
proprio e distinto, le passioni. Ma, in compenso, i profondi turba- 
menti, le secrete agitazioni, gli intimi fremiti della nostra fibra sen- 
sitiva, © l'eccitazione e la depressione e la trepidazione e l'abban- 
dono e lo slancio, che la parola è incapace a manifestare, non si 
rivelano che nella musica; la quale, sola tra tutte le arti, esprime 
le commozioni direttamente, e con una potenza a cui non giunge 
alcan'altra. 

<Il suono » — dice ancora, insistendo, l'accusatore — « parla sol- 
< tanto al senso, non alla ragione: la musica esercita la sua azione 
< nel campo della sensibilità organica, sul sistema nervoso: questa 
<azione à un carattere di necessità, di fatalità; l'uditore deve sop- 





























(1) Essaia de critique idialiste — e Contre la musigue. Paris. Didier. 
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< portarlà senza poterla discutere; quindi l'arte che produce Zimili 
< effetti è arte inferiore ». E di rimando il de Roberto: Fosse pure: 
che valore avrà contro la musica l’addurre che quest'arte ha un 
effetto estetico soltanto? « Non si potranno rovesciare i termini del- 
«l'argomentazione e affermare che questa è l'arte più pura, l'arte 
< più arte, l’arte per eccellenza? ». Ed è anche l’arte più moderna, 
veramente nostra. € L'avvenimento della musica è contem- 
< poraneo a quello della scienza, quest'arte non che decadere con 
«la presente civiltà, è oggi al culmine della potenza; è, per anto- 
, l'arte del nostro tempo. Se pure in tutte le altre arti 
< vi fosse vera e propria decadenza, e non già trasformazione, essa 
< ci resterebbe, e per essa potremmo dire che l'arte non è morta ». 
Ed ora, che replicheranno i poeti? R. 6. 
0-36 SOALINOER, stica di Buon — Na 108 Liver Dl e Rich — 
M'incresce che l'indole della nostra Ricssta non mi conceda 
l'esame di questo libro. Debbo contentarmi a consigliarne la_let- 
tura agli studiosi d'estelica, i quali vorranno consentir con me nel- 
l'ammirazione per la perspicuità e l’acutezza con cui sono dallo 
Scalinger esposte commentate discusse le teoriche d'arte del genial 
critico inglese. RG. 
A. BCHÙTZ, Zur Aosthetik der Musik, Das Wesen der Musik und ihre Beziebungen” vor 


quante iseicha. Fer Jeager nd Prvande der Tenkonst. — Stuttgart 190. 1. 8. Mete: 
Fencher Verlag 


Un libro sull’estetica della musica, sia pure a titolo di semplice 
contribuzione generale; non può esimersi dallo stabilire dei prin- 
cipî provati sulla natura di quest'arte, dal giudicare in modo pro- 
prio e razionale i rapporti che essa contrae colle arti sorelle e dal 
dimostrare come questi principî si verifichino, nel caso speciale e 
Insieme ad altre circostanze culturali © storiche, generatori di con- 
tenuto e forma nell'opera d'arte. Il raccogliere delle informazioni 
sull’uno o sull'altro punto questionabile della indagine estetica può 
essere un'esperienza utile per i profani, ma difficilmente avrà forza 
persuasiva nè altro riescirà che un insieme slegato, incapace di 
segnare una qualsiasi traccia a chi «studia. Ora io non nego che 
nel libro dello Schiitz siano esposte in forma comprensiva e facile 
molte nozioni sull'estetica della musica. Solo io non le veggo de- 
sunte da un principio unitario e non le veggo espandersi e rami- 
ficarsi e ragziungere la pratica del fenomeno dell’arte. Non vi è la 
spola del sistema che va e viene riducendo le fila del pensiero 
fico nella trama dell’opera d'arte finita; ma sono osservazioni 
che si sbandano e talora si elidono. Se ciò era la mente istessa 
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dell'autore, io non gli rinfaccerò di aver fatto opera inutile, ma 
casuale certo e poco feconda di bene. 

Che a formulare il piano dello Schùtz abbia presieduto un certo 
ordine, non è dubbio. In alcune questioni principalissime egli anche 
Vede con occhio sicuro. Per es., che nella musica modernissima, nel 
movimento attuale, noi assistiamo al fenomeno contrario della spiri- 
tualizzazione, che fu la grandezza dell'arte nel periodo Mozart-Bee- 
thoven, è vero. Che secondo il principio del puro progresso musicale, 
lo stesso Wagner rimane inferiore al Brahms è pure vero: così in 
molte deduzioni sulla natura del genio musicale, sull'importanza 
del bello assoluto nella forma e su molti rapporti della musica con 
fenomeni affini della coltura secolare, le osservazioni dello Schiitz 
sono momentaneamente giuste. — Ma dove ha egli stabilito il prin- 
cipio della spiritualizzazione, tanto relativamente al fenomeno as- 
soluto, isolato dell’arte, quanto alla sua manifestazione storica? Egli 
errerà nell’uno e nell'altro caso. Poichè egli lascierà mancare to- 
talmente la prova del primo, e pel secondo si contenterà di addi- 
tare, come punto di partenza della nuova evoluzione, il periodo di 
Beethoven, dimenticando che l’arte di due secoli precedenti era, 
lirica e col suo dramma in musica, la forma più potente 
nella vita dell'anima italiana e che, pur nel medesimo tempo, fin 
la musica istrumentale di questa spiritualizzazione era piena. — 
Ma dove ha stabilito egli il principio della forza e della grandezza 
dell'arte vista nell'assolutismo della sua indipendenza? Il concetto 
antico non è questo. Non è il concetto dell'età di mezzo, nè quello 
della moderna. Ad ogni modo egli non ha provato nè che ciò si 
un errore, nè che sia una verità: il resto è una curiosità storica 
tra le mani dello Schitz, mentre potrebbe essere un fenomeno in- 
controvertibile di un'evoluzione necessaria, cui è soggetto lo stesso 
principio antico. — Ma dove ha stabilito egli che il bello formale 
offra troppo poco allo spirito e lo possa calmare ma non interessare 
durevolmente? Goethe, Schiller e Wagner provano il contrario. Fu 
una perfezione dell'individuo, una perfezione del suo senso artistico 
che spinse questi uomini a cercare nel bello formale il modo di 
estinguere la sete di bellezza che era stata l'anima della loro vita, 
e nella loro opera finale è alla forma che essi ritornano; è all 
deale della greca classicità che essi si rivolgono fidenti come in una 
rigenerazione. 

Così io dovrei dire di parecchi altri punti o essenziali 0 di det- 
taglio, che nel libro dello Schîitz appariscono annotati come cose 
risapute; potevano alcuni essere trascurati appunto per ciò ed altri 
ricevere ben diversa luce. Che il libro dello Schitz serva, in guisa 

it mina ina, VI 1 
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informativa, a giovani cultori di musica, i quali dell'estetica non 
facciano uno studio speciale, può essere. Ma non chiarirà le ide 
dominanti oggidì e non ne arrecherà di nuove e molto meno di 
originali. L, Tu. 


Opere teoriche, 


MAX LOEWENGARD, Lehirbueh der Marm 
unterricht. = Rodio, 100, Alberi BM, 


Ciò che l'autore di questo trattato si è proposto, vale a dire che 
nella regola antica dell'armonia sia compreso ‘anche il risultato 
della nuova pratica, e che ogni innovazione di questa non debba* 
intendersi che come uno sviluppo, un ampliamento di quella, è stata 
pur l'aspirazione di molti teorici moderni, e fra quelli che più riu- 
scîrono in questo compito dillcile @ delicato fo nomino Evaristo 
Habert,,Ma mî è grato di iunger subito che pur nel presente 
modesto trattatello lA. ha con ogni diligenza fissata la base armo- 
nica generale al caso isolato, che nella musica moderna ha rice- 
o tanto © così svariate applicazioni pratiche. Queste sono £on 
affetto particolare tenute presenti dall’A., e specialmente nella parte 
in cui egli tratta dei cambiamenti ornamentali © delle alterazioni 





e, Fav dem Unterricht und Selbat- 








































dogli accordi moderni, asse ricevono una chiara sanzione; ciò pre: 
cisamente che è oggetto della inquieta domanda di chi studia e si 
ita nel vasto campo della modulazione.» L. Tu 
Strumentazione 





sagnta acuitir, 

È ‘un volumetto d'un centinaio di pagine, Non ha la pretesa di 
essere una storia del pianoforte; è però una compilazione conte- 
nente le notizie pali sull'origine e lo sviluppo del nostro istru- 
mento, ed i cenni più importanti dei più noti clavicembalisti e 
pianisti da) 1500 ai nostri giorni. 

Data la piccola mole del manuale, l’autore non può fare troppi 
commenti sugli artisti © i libri menzionati : e, nel dare giudizi su 
di essi, cita quasi sempre critiche tolte da altri autori, cosicchè il 
suo lavoro ha carattere di compilazione. 

In complesso questo manuale merita d'essere consigliato agli stu- 
denti di pianoforte pei quali esso fu seritto, ed ai quali certamente 
riusciranno utili le notizie e cognizioni in esso contenute ed esposte 
con ordine e chiarezza. BM 


atanate del 





inbata. — Vernon, R. Cabane, 
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©. WITTING, Geschichte des Viotinspiets a/Bb-Lcipaig. BL vom Bado's Verlag 

La letteratura del violino essendosi oggi enormemente arricchita 
e fatta varia e complessa, esige che anche lo studio di questo istru- 
mento venga trattato in modo diverso da quel che è seguito fin qui, 
e all'empirismo de' soliti maestri bisogna che si sostituisca un pro- 
cedimento, che ha ie sue basi sulla storia della tecnica e de' dille» 
renti stili. Solo allora si avrà il vero artista, mentre oggi, fatte duo 
0 tre rarissime eccezioni, si ha appena l'esecutore, È dunque un 
Buon segno che il criterio, al quale ho accennato, sì faccia strada 
esso è chiamato a invadere ogni campo della cultura musicale e ad 
instaurare la coscienza, il valore dell'opera d'arte di tutte le epoche. 

A questo concetto risponde il libro del Wittiny, nel quale il let- 
tore troverà, oltre l'esplicazione delle formo da Corelli a Spohr e 
Paganini, un'infinità di dettagli sui modi di esecuzione e sulla tecnica 
dell'arco. Dettagli di tecnica superiore, s'intende, poichè qui si è 
nel campo dell'interpretazione di stile. 

Questo libro ha la sua base nell'approfondito studio ‘dei. nos 
classici italiani, e, mediante una quantità di buoni esempi, esso di- 
mostra da che dipenda, nelle diverso epoche e scuole, l'impiego 
dei mezzi "di espressione © dove mirino la teenica © la dinamica 
quando siano basate su principii estetici, non come volgarmente 
s'intendono oggi da un pelagozo ammulito tra i programmi ba- 
stardi di una scuola italiana, ma come li insegna la coscienza della 
cultura storica e l'esperienza dei fatti. Li Tu, 
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LÉON MOUTROTX, La generation de ta w 
dla Rara Senti, 


Scopo dell'autore è di conciliare le d 
musicisti sulla costituzione della gam 
meritare amplissima lode, perchè 
lo finezze della scala naturale, le relazioni degli armonici negli 
accordi, © i suoni differenziali (ristu//anti) che ne det non 
sanno rendersi ragione di certe regolo che il genio ha indovinato 
da gran tempo, ma che trovano fondamento in dati ormai stabiliti 
dalla scienza. 

L'autore svolge con larga erudizione il lema impostosi: egli rac- 
coglie ed ordina il risultato di studi apparsi in diverse opere, gio- 
vandosi specialmente dell'Helmbiolt 
si riferisce all'argomento. Non dice però cose 
egli ha piuttosto cercato strade lunghe edifici 





ce, = Paris, 100, Burns 








ergenze tra i fisici è i 
va. L'intenzione non può che 
estri compositori, ignorando 
































ove, tutt'altro anzi 
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è con bell'arte espone quanto 
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sultati ottenibili anche con mezzi assai semplici; — in ciò sta tutta 
l'originalità del suo lavoro. La gamma naturale (diatonica e erom 
tica) è disegnata. gag: i del suono fondamentale, — le alte» 
razioni cromatiche per la modulazione simpor 
degli intervalli dela gamma su altri punti di partenza; 
chiaro e facile, ma il signor Boutroux si è servito di altro processo 
d'induzione nell'opuscolo che ora tenterò di compendiare. 

Dal 8° armonico, abbassato di un'ottava, abbiamo l'intervallo di 5* 
giusta d0;so/; portiamo questo intervallo al di sotto del fondamen- 
tale, cd avremo il /2; replichiamolo al di sopra quattro volte e 
troveremo i suoni re, la, m4 e st. Evidentemente l'autore arriva 
così a costruire l'antica gamma dei Greci (pilazorica), da lui detta 
melodica. Ma qui egli si perde por ottenere con successive qui 
sopra il st e sotto il /@ alterazioni cromatiche che non hanno a che 
fare colla scala pitagorica nè colla naturale. 

Prendo allora gli armonici 3° e 5°, e, rilevando che quest'ultimo 
è più basso po (comma) del suo corrispondente nella scala melo- 
dica, porta i loro intervalli col fondamentale (È sopra il sot 
por avere Il ne e il gt, e solto Îl do per avere il Ya 0 Il fa, Così 
facendo al 724 al Za ed al st manca necessariamente un comma in 
confronto dei suoni della scala melodica, © per conseguenza è tro- 
vata la scala naturale (folemaica) che il Boutroux chiama armo 
nica @ qualifica non naturale. 

Quindi, per definire la consonanza, l'autoro passa a dettagliare 
i suoni differenziali che nascono dall'associazione degli armonici 

8, 428-455, 12:3-4-5:0-7; © studia poi nella stessa guisa il tono 

minore per dimostrarne la dissonanza per uno, due 0 tre suoni 
diferenziali, estranei all'accordo, che sono projlotti secondo la di- 
versa distribuzione, i diversi rivolti e i diversi raddoppi dei suoni 
che lo compongono. 
Segue un brove accenno alle relazioni (ballimen4) che succedono 
‘a gli armonici di due 0 più suoni, questione trattata con larghis- 
simo sviluppo dall'Holmboltz nel cap. X della 74éorde paysiotogique 
do la musique. 

11 confronto delle gamme di Pitagora @ di Tolomeo dal punto di 
vista artistico conduce l'autore ad accettare la prima (melodica), 
come quella che corrisponderebbe meglio all'arte odierna, sebbene 
la seconda (per lui non naturale) si presti in modo perfetto per 
l'armonia. Ma io non arrivo a comprendere come da tali premesse 
il signor Boutroux possa giungere a questa conclusione; — la ben 


nota difficoltà del da 5 (cala naturale) invece del ta 27 (scala 
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pitagorica), con tutti gli accessorì che ne derivano, si converte nel 
disastro assolutamente gravissimo delle terze false negli intervalli 
della gamma greca. Conseguenza logica sarebbe piuttosto d'adat- 
tarsi alle ve imperfezioni della scala temperata, che l'autore 
non prende in esame se non di sfuggita nella conclusione del suo 
daworo. 

Egli invece ritorna agli armonici, e, constatata l'impossibilità di 
formare una gamma, adatta allo esigenze dell'arte, sulla base del 
7° armonico, oseredle ammettere l'impiego degli armonici 7° ed 11° 
nella scala diatonica. Su questo punto parmi non vi sia audacia, 
perchè gli armonici 7°, 11°, 19%, 17°, 19*, ecc., devono proprio es- 
sere considerati quali alterazioni cromatiche naturali dei gradi della 
scala diatonica nafwrale, bene inteso che gl'intervalli di questa 
fisseranno, calcolati su altro punto di partenza, le alterazioni cro- 
matiche necessarie per la modulazione. 
irca la scala minore la definizione che Îl signor Boutroux ne 
cerca è negativa, ossia egli dicu che non esiste tono di a minore, 
ma che le note di una melodia in / minore appartengono al tono 
di do, modo di /a. È un giuoco di parole. Ammettiamo pure che 
< co qui constitue la basé He la musique ce n'est pas la gamme 
« considérde comme mélodie, c'est la colleetion des notes diatoniques 
< envisagdes avec leur tendance résolutive plus ou moins marquée » 
(pax. 50); ma da collection des noles dialontques, a comune avv 
forma la scala, © lew» fendance résolutice ne dirige l'andamento 
melodico — glissons; l'autore, a quanto pare, fa consistere il nodo 
della questione nel riconoscere, 0 meno, per diatonici i gradi della 
scala minore. Noi, al contrario di lui, li riconosciamo diatonici a 
colpo d'occhio; il settimo s'impone, considerato tanto in riguardo 
all'armonia quanto alla melodia; il terzo costituisce il modo; il 
sesto colle sue varianti si specifica caratteristico della tonalità; gli 
altri sono comuni colla scala maggiore: perchè non dovrebbero e 
sere tenuli diatonici? Ed anche, ammesso © non concesso, se non 
lo fossero, le alterazioni cromaliche non determinerebbero (ene 
dances résolulires assai marcate? In ogni caso il primo grado della 
scala stabilirà il tono e il terzo il modo, secondo il vecchio stile. 

Nella conclusione l'autore tratta ancora della consonan 
gliando le ricerche importantissime dell’ Helmholtz sulla 
ghe i rivolti degli accordi, l'altezza dei suoni e il timbro eserciti 

erminarla, Giustamente deplora che i musicisti parlano da 
principî per stabilire la definizione estelica della consonanza; 
si hanno finora trascurato di applicare la teoria dell'illustre pro- 


‘ssore, teoria che non deriva da speculazioni astratte, ma riflette 
fatti incontrastabil 
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Como risultato pratico dell'argomento svolto, il Boutroux rico. 
nosce i servizi in prestati dalla scala temperata, che non 
respinge, e suggerisce di attenuare, quando è possibile; coll'impiego 
dei gi i 
mento fissa produce nella musica moderna, 

In ultima analisi, dopo uno studio così diligente, un ferperar 
mento, per quanto larvato, finisce dunque coll'imporsi; il Boutronx 
lo aftidla all'oreccì 
precisamente così si 






















sione propizia, ed io credo che 
Ja un problema in- 
0. C. 
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EMIL ENGRLIANA 
nos arti, = Qloga, Cat Piemming Veriog 

La lettura di questo libro riescirà notevolmente interessante per 
coloro che sentono la vivacità d ini commista all'ingenva 
espressione degli antichi raccontatori di leggende. Pochi hanno sa- 
puto risuscitare con mezzi acconci le sensazioni de' primitivi tempi 
della poesia. AI Wagner ciò riescì in mpdo meraviglioso mediante 
l'unione della favella e della musica. E noi sapemmo i destini © lo 
avventure degli eroi leggendari nell'alta forma del dramma. L'En- 
gelmann, in quella di una narrazione piana, ci deserive ampiamente 
e fedelmente i fatti connessi colle saghe di Parzival e Lohengi 
quali appariscono detratti alla fonte, cioò dal poema di Volfr: 
Esch 
cigno) di Corrado di Vurzbu 
aneddoti vengono ad aggiungi 











































» di 
mbach è da quello intitolato Sc/rcanrier (il cavaliere del 








10 (1270). Una quantità 
isi ai motivi principali dell'a 
drammatica quale noi la vediamo in Wagner._ Il poeta-musicista 
mantenne soltanto ciò che serviva al suo fine. Ogni colto lettore 
penetra volentieri. nel mistero di queste saghe del XII è XI se- 
colo, quando esse vengono esposte nello stile è nella forma attra- 
ente di un conoscitore profondo qual èl'Engelmann. Si rinnovano, 
alla lettura di questi fatti poetici, si rinnovano con intenso piacere 
ed efficacia stranamente accresciuta, le impressioni sublimi di quelle 
opere d'arte, che sono il più sereno vanto di questo secolo che 
muore. L. Tu. 


ovante di 























Varia, 


Statiatisoher Ruckbtick auf die Rantgtichen Theater va Berlin, Hannover, Kassel 
"md Wferbuaten, — Reti, 100, E 8. Miller and Sohn 


È una statistica degli spettacoli e del personale nei quattro teatri 
di corte tedeschi menzionati” nel titolo. Sappiamo quanto sia impor- 








azcesioNI EI 


tante il movimento artistico in queste scene; ed ora abbiamo anche 
una idea più esatta delle mansioni dei singoli cooperatori, ciò che 
per la cronaca, generalmente mal saputa în Italia, giov 
dubbio. Omettiamo le considerazioni malinconiche per noi 
darebbero luogo questi prospetti statistici. Il teatro lirico in Ger- 
mania dà prova di un bene inteso eccleltismo e di una organizza: 
zione; che risponde ai bisogni di un pubblico colto e amantissimo 
della scena lirica. La stabilità della direzione per buon numero di 
ari, la durata dei contratti cogli artisti, la possibilità dei loro Gast- 
splele, l'alternazione delle serate d'abbonamento, la maggior proba- 
bilità di appoggio all'opera dei giovani compositori, son cose tutte 
sconosciute nel bel paese che fu la culla delle arti ed oggi mostra 
la decrepitezza di ogni senso estetico. L. Ta. 
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1901. N. 1. — Per Pestetica della musica, di A. 


ue Muslk-Zeltung (Stutteart-Leipzig). 

N. 18, 20, 21, 22. — Vor Anoert Jahren, v. A. Baumgirtner [Uno studio 
istorico sul teatro di Monaco di Bariera di un periodo molto oscuro), 

N. 19, 20, 21. — Die Musik als Lebensternf, v. Dr. A, Sehùz [Articolo 
sentimentale sall'arduo cammino che deve percorrere il musico profession 

N. 19. — Vom internationalen musikhistorischen Kongress in Paris, 
Karl Grunsky [Resoconto agrosdolce del famoso Congresso], — Moltke und die 
Musik, v. Theo. Scelmann (In occasione del 100" anniversario della nascita del M.}. 

N. 20, 22. — Von den Sommeranfihrungen der Munchener Oper, v. AM. 
(Soliti articoli eritici), 

N. 21, 22, Mi — Aus dem Leben Peter. Tschaikowskys [Sonto illustrato 
del volumo XI della collezione « Bertbte Masiker » edita da l'« Harmo 
Berlino], 

N. 21. — Der Verismus in der Oper, v. n. n. [Si parla della nuova prima: 

donna del teutro di Corte in Vienna, la quale « senza voce, senza gioventù @ 
senza bellezza (sie) @ mediante soltanto un nuvvo ed attruente stile di verismo 
rappresentativo è divenuta l'idolo del pubblico e la calamita della cassa »). 
22. — Mar Reger, v, Karl Straube [Cenno biografico e bibliografico di 
un giovano compositore il quale dà molto a sperare di sè], — Das Lisst- Museum 
in Weimar, v. Prof. Bachmann [Descrizione dell'abitazione del L. in Wei 
tramutata in museo]. 

N, 29, DA. — Von der franzisischen Oper, v. K. Gransky [Articoli sa 
Ben futt, fratto benefico dello relazioni e conoscenze scambievoli durante l'ultin 
rando Esposizione] 

N. 23, DA. — Veber Musik in China, v. Prof. Hermann Ritter [Dice poco 
d'importante salla musica dell'estremo oriente). — Carl Maria ron Weler, 
v. Edwin Plasnick (In ricordo della rappresentazione della prima opera del W. 
« Das Waldmadchen » in Preiberg il 24 novembre 1800]. 

N. 24. — Heinrich Porges (Cenno necrologico). — « Zaza » ron Leoncavallo, 
Erwin [Se no constata il successo specialmente dell'ltimo atto). 


Nene Zeltschrift fir Musik (Leipzig). 

dh, dî, — Edoonnd dinger — A; Terrassa, Nou Laleetar far Br 
instrumente. = 

N. 42, 48. — W. Riscumerta, Ueher Modulation im Vocalsate. 

N. 44, 45, 46. — Ansoro Scnenixo, Backs Textbehandlung. 

N. 44. — E. von Pirani fi una recensione farorevole dell'opera Estetica della 


Musica di A. Galli. — A. Tottmana fa la rassegna di nuore opere di musica 
da camera. 


N. 47. — Ed. Rochlich parla del 4° volume di lettere e scritti di Hans Balove. 
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È 48. — E. von Pirani fa uno schizzo di N. Paga 
del compianto maestro © critico H Porges. 

1. — II giubileo del « Lohengrin » in Weimar — Guida alla lettera: 
tura violinistca 

52. — SK, Konoss, Str Arthur Sullica 
|. 1 Anno 1901, — Bruno und Maz Steù 
il primo, il secondo violuneellista]. 


— Paula Keber parla 





















INGLESI 





Monthly Musica] Record (Lowdra). 















Novembre. — (Quotation in Music: cmtinua uno studio interessante di 
Prunklin Peterson. — OM-fashioned music, by E. Baughan, — The m 
mountebank [Una novella di G. Kulmau che mette in ridicolo Caratla], — 
Correspondence. — Reviews of New Musie and New Editions, —- Operas 
and Concerts, — Musical Notes. — Must 








s. — Quotation in Music; ©. s. 
inutile giuoco di parole sul verismo. — 
Sullivan. — Le solite rubriehi 

1901, — Ze Veur 1900: rassegi 
some laws of harmony, Vy LB. Prowth 
E. Buughin, — I Scotland, by 





hm Tdeale: E, Baugban fa un 
‘he Schola Cantorum, — Sir Arthur 








— Tè phitomphicat sile of 
"Some futile în propheua, by 
i Poteron, — Suit rubriche, 








ie 








Musie, a Monthly Magazine (Chicago). 

Ottobre. — Women and Music: si porsunda Any Fay cho le donne studiano 
musica altrettanto seriamente cho gli nomini: la ragione del. loro insuccosso 
devo ricorcari altrovo. — Seientifie Voice teaeting: Karloton Hucktt satireggia 
il Laringoscopio. — Gianmandrea Mazzucato, — Suint-Saéns upon thee outlook 
of art: Suint-Sagns crodo con Wawner e mntro Wagner, È curioso. — Gott- 
achalk: Che first American piunist, by E, Swayne. — Around Kichi Gani, 
by E. Coming. — A Time honorel prejudice, by G. Mazzucato, = Compa: 
sative Piano methods, by W. IL. Calhoon, — Editorial Brie-a-Brae. — Things 
Here and there. 























Novembre. — Benjamin Franklin's relation to music, by O. G. Sonneek. — 
Nordica: A Study, by W. Armstrong. — Jenny Lindin St Louis, by Th. Papin. 
Memorizing and compito al interpretation, by 8. B. Mathews, — Joseph 
Joachim, by Edith TW ;ymphony since Beethoven, bg H. Tmbert: os- 
sorsazioni a Weingartner, — Editorial Brio-a-Brac. — T'hings here and there. 

Dicembro. — Symphony since Beethoven, e. s. — Tschaikooski in Leipsio 
in "1888: ricordi interessanti seritti dal Tschaikowski stesso, — School musie 
im the primary grades, by Ch. Rice. — The lime marking system in music, 
by T. Carl Whitmer. — Z/pe is green (dal todosco di A. Kielland), — Afusic 
in a libera education. — Editorial Brie-a-Brac, — Things here and there, 
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. Musical Record (Hoston), 5 
+ Dicembre, — Ph, Hale: 72 concerto del pignista Donlanyi 
convenzionali: sunto della interessanto rassegna editoriale cho si estende anche 
so parecchi altri argomenti. — 3{r. Edicard Elgar's « Dream of Gerontius »: 
il compatento Vernon Blackburn è ammirato della nuova cantata di Elgar. — 
Music in Nevo York, by Henderson, — Music and Matrimony, by Edith Lyn: 
wood Winn: il tema trattito è molto comploso, ta artisticamente mon ha nulla 
di serio. — An American Vizi of Chopin; and an English View of muvical 
Criticiom, by John P. Runciman. — A Pica for Imitalive Music; sì; nella 
musica decrttisa cò pore del bello e del buono: tante grazio per Bach e per 
Hiindel: mi contento di Riccardo Strauss. ional Music Commission: 
una della satira che fa smascella igine di un Congresso 
America. Si dice che l'autore P. B. Barton verrà quanto prima in 

giù come Mark Tyain, — Music în Berlin, bs A. Bird. — Corrispon 
denzo, — Noto critiche, ecc, eco, — Musica 6) 

Gennaio 1901. — he ast ‘one darns, Dy Th, Tupper. — Form in Music, 
My Perey Goetachios, — Varie altro rabriche, — Musica, 


The Mustcal Times (Londra) 
Novembre. — A visit {o Tenbury: molto interessi 
by Joseph Bennet: sicuroz oggi 






























rassogan. — Snippet 
oglino il foglio d'album; peggio per co 
toro he scrivono dello tremendo © doinvolte‘onato @ sinfonie. — 4 Humorows 
abeteh by Mendelsoln, — Pinnoforte Teaching. — Occasional Notes. — A 
nero English Composer: De H. Walford Davios. — Reviews. — Foreign Notes. 
— Musica, Ù 

Dicembre, — Arthur Sullean. — Thomas Atwood (1705-1838). Schizzo 
biografico, — Father Smith'a Organ in St, Paul's Cathedral. — Future Mu 
by Joseph Bennet. — A new English Composer (interessante), -- Solito ru. 
riche, — Musica, 

Gennaio. — Music in England sn Che Ni 
Joseph Bennet, — Sir Arthur Sullivan as a 
rubriche, — Musica, 





























thenth Century. — Dumps, by 
‘hurch Musician, — Solito altre 





NOTIZIE 


Opere nuove e Concerti. 





’, A Monaco di Baviera si rappresenterà, verso la fine di febbraio, « Herzog 
Wilifang », la nuora opera in tre atti di SiegIried Wagner; l'azione si svolge in 
Germania nel XVIII scolo. Pià tardi al Mo/theater di Monaco si avrà la prima 
rappresentazione in Germania dell'opera Messidor di Braneaa; vi assisteranno il 
compositore ed E. Zola. 

2° AI Hofiheater di Monaco di Baviera si rappresentò l'opera in un atto, 
« Natale », del maestro italiano Alberto Gentili, che fa allievo di Martucci; se la 
musica non fu giulicata personale, tuttavia l'open ebbe esito favorevole grazio 
Al soggetto. 

*, La Cantata di Eward Elgar, intitolata « Dream of Gerontius », è giu. 
dicata un lavoro musicale nobilisimo, di grande importanza e di squisita poo 
, Il concerto per pianoforte, Op. I, di Rachmaninoff fu eseguito a Londra 
con ottimo successo. 

‘, La sinfonia in Li maggiore, di Josef Sak, piacque a Utrecht. 
, La sinfonia N. 2 (Do minore, in cinque tempì, per orchestra, organo, 
vodi sole e coro, di Gustaro Mahler, direttore del Teatro dell'Opera Imperiale a 
enna, ebbe a Monaco un suecesso brillante sotto la direzione dell'autore. 
2, «Alessandro », opera in un atto di Corrado Ramrath, fu rappresentata 
cos buon esito a Colonia. 
Con successo si è data a Posen l'opera « Der Richter von Zalamea », 
irgio Jarno. 
« The Womder-Worker », opera di A. W. Katelbs, ebbe lita accoglienza 
al Gran Teatro di Falbam. 
*, « Tobin et Nanette », opera di 3. B. Weckerlin, ebbe una brillante pre- 
mire al Casino di Etretat. 
Don Jon de Gery, epica di Baia facili frlemant & 
Bronos-A pres. 
°, A Brema ebbe buon esito la nuora opera « Das atille Dorf», di A. . Fidlita. 















































se sonze > 


Trio (E moll) fur Pianoforte, Violine und Violoncel. 








Siegfried Fall, 7rio (A mell) far Pianoforte, Violine und Violoncell 
Mili Balakoies, Symphonie in © dur. Zimmermann, Leipzig. 
Sigmund von Hsaneggr, « Brlarona », Symplosich, Diet 
und ele, Berlio. 

2, El Sawer, Clair Concert (E mol) Shot Some, Main, 

"a Rich. Strana, Ziovi grossere Gesìinge fr cine licfe Stimme mit Orchestor 
eglitung. Leipzig, Forberg 

2% B. Humperdinek, Maurische Rapsodie fur Orchester. Mux Brocknus, 
Leipai 

















Una nuova Rivista Musicale. 
Riveviamo questa circolare: 





Monsieur, 
Tai l'hotinenr d'appeler votre attentici sar le projet sniva 
de 





le supérieure: Emmanuel, decteur és letres, laurtat da Conserva: 
uncien eleve de l'École normale, aggrége, des lettreo, et. 
Gàvo, pour le contre-point, de Vincent d'Inds; Aubrs, archisiste paltographo, 
ancien élève de l'École des Chartes; le sonssigné enfin, ont cru le moment venu 
de fonder no Reewe d'histoire et de critique musicales ra poor objet 
principal d'appliquer è l'itudo des qurres musicales frangases et anciennes, les 
methodes en usage dans leo sciences auniliaires de 














sans lequol on ne pent avvir une conaisance complite ni de la civilisation ot 
dle pote antique, si de lrolalion gel Yest Gli, depale la. Recslnn0t; 
dans la civilisation et dans la pensio modernes. Elle fera une large place aussi 
à l'etamen des cuvrea contemporaines. En groupant de noureaus concouns, lle 
aboutira, je l'espère, è une Histoire générale de la musique. 
Voici quelques fuita qui noos paraissent jostifer notre dessein. è 
est en honnenr, il existe 
des socie: qui recherchent et pablient les anciens tertes musicavi. En Anglo 
terre, la Plainsong and Medieral music Society, soutenne par Sir John Stainer 
et par treizo vice-présidents, a reproduit en phototypie, parmi plusicura autres 
ouvrages, le monument le plus important de la musique au moyen fige (le Gra- 
duale Sarisburienae), Ea Belgique, uno Société fondée en 1879 et prisidée par 
M. Gevaert, vest propos de faire «un inventaire général de toutes les ceurres 
bciges ancieanes ». En Allemagne, l'Académie rosale des Beawx-Arta do Berlin 
a provoqué et dirige une publication analogue (Urtert classschen Musiticerke). 
Ea Autriche, depuis 1894, il y a une Société de meme nature, protigso par lo 
inistre de l'Instruetion publique, aux travanr de laquelle ont pria part. des 
savants et des artistes tels que Gaido Adler, Brains, Hanslick, Habert, etc. 
En France, rien de semblable. L'etude des anciens tertes littàraires et des mo- 




















3 Norizie smi 


°, AUl'Opera di Vienna « Der Bundschuch », un atto di Jos. Reiter, ebbe 

fortuna. 

o Das Mdrchen vom Kinig Soltan », uova opera di 
fa eseguita per la prima volta a Mosca con gran plauso. 

*, « Mandanita », di G. Lazaras, buon esito al Amburgo. 
« Konig Drosselbart », di Kulenkampî, pincque ad Halle a. S. 

olo « Guggeline », nuova opera di Ludovico Thuille, fa aceottata all'Opera 
di Berlino. 


, TI compositore spagnolo Amedeo Vives fu soggetto di grande entusiasmo 
rellona, dove si esegui la sun opera « Enda d'Uriach » per la prima volta, 
, Nel TAvdtre des Galeries, a Braselle, ebbe Tota accoglienza li 
opîra comica « Tanbour battant », della signorina E. Dell'Acqua. 

*, A Taibach pinequo la prima opera slovena, intitolata « Nicolas Subic= 
Zina >, del compositore De Zaîe. 
« Der Elephant », un atto di Bruno Oelsnr, fa calorosamente applaudito 
al teatro di Darmatadt, 

., AA Ul, l'oratorio « Jephta », di Jos, Ant. Maser, ebba pieno successo» 

25, L'opers nazionale di Moniusko, intitolata « Zalka », fu data nel dicembro 
peî Îa 500* volta al Teatro di Vareavia, 
, « Das Balrgericht », un atto di E. Farkas, Budapest. 
-, «A Whitechapel Girl » con musica incidentale di P. Vernon, Norwich. 
, è Herod », con musica incidentale di 8, Coleridge=Zaylor, Londra. 
*, « Florodora », dì Teatie Stunet, New Haven, Conn. 
’, « Babette », un atto di Missa, Coronet Theatre, Londra. 
*i « Madame Bonaparte », ballo, musica di G. Pieitr, Parigi. 
‘, + Watteaw », di Diet-Pujet, Parigi. 
*, « Maltre Roland », de conte Zichs, Anversa 
« Cloduigen Cltitds », di Oscar Rools, Ghont. 





ky-Rorsakow, 
















































Wagneriana. 


Il DS Muck di Berlino sarà il direttore per l'opera Parsifal nella pros- 
sima stagione di Bayreuth, 





Nuove Pubblicazioni. 





2% Ement. Chuuason, « Viviane », Polme symphonigue pour orchestre. Lo 
Bailiy, O. Bornemann sue, P 
20, Morta Monzkoweki, Tre Masurke per pianoforte, Op. 00. 
0% Albert Zatel (profassoe al Conservatorio di Pietroburgo), Marfen-Schule. 
Leipzig, Zimmermann. 
Rat ace data, IT. » 
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muments plastiques est seale organisée. Cenx qui veilent connaitre nos vicax 
compositenrs nationanx d'apres les manuscrits, ne trouvent méme pas chez nous 
les instraments de trasail qui, allears, sont. lear dispositon; les nombrenx 
manuocrits é;ars dans nos Bibliothàques et dans celles de l'etranger qui cor 
tiennent tant de richesses frangaises, m'ont pas été l'ubjet d'an catalogue apici 

Lorsque Guizot eréa le Comit” des traraux historiques et scientifiques (uuvier 
1835) qui, avec des: transiormations diveraes, est restò le centre de tuates les 
grandes étules d'histoire faites en dehors de l'Insitat et de l'Università, Guizot, 
n'oublia pas la musique: par l'organo de trois membres du Comité (MM. Bottée 
de Toolmont, Vincent et de In Villegili), il St domner aux « Correspondants da 
Miniotère » des instractions précisea pour la recherche et la reproduction rigou- 
reosement exarte de tous les spicimens de l'art masical ancien.. Pourquoi cette 
idée est-elle restéo è pea près sans eflet? 

Dans le domaine de la musiguo frangaise, combien de parties restent encore è 
splorer!! Pour le meyen ige, il conviendrait. d'etadier (et d'editer) ti 
podtes Iyriques dont la liste est donnée en tite de certains. manuserita 
les queres sont dispersivs dans les bibliothiques de l'Europe. — Pour l'jpoque 
do la Renaissance, quelle disproportion entre le nombre et l'importance des études 
qui ont été comacréss aux arts plastiques (par des maîtres tels que Delaborde, 
Courajod, Mantz, Lafenestre, P. Mantz, Gebhat, André Michel, Lemonnier, Baudot, 
Guiffrey, Palustre, Magne, Dimier...) et l'vubli presque complet où l'on a laissé 
la musiquo des XV* et XVI® sieles! Une belle publication de M. Henry. Expert 
tépare cet oubli; mais ello est loin d'avoir épaisé le sajet et elle appello 
complément critique indispensable. Au XVII* sidele, les chefs-d'uvro de l'écolo 
frangaiso lyrique n'ont encore été l'objet d'aucun travail sériex, les Glitione 
entreprises Îl y a quelques années par la maison Michaels étant tràa ineractes 
et insullisantes, — Au XVII* siècle, puar ne citer quo ce seu fut, n'est-il pas 
6trange que notre grand Rameas, créatenr de la science barmoniquo molerne, 
naît pas donné liea è une seule monographie importante, et que son principal * 
commentateue soit M. Hugo Riemann? 

Nous ne nous engageons pas è combler toutes ces lacanes è bref dilai. Tes 
risaltats de notre bonne volonté dépendront du concours moral et effctif que nous 
trouverons antoar de nous. 

Tout eo nous eforgant d'interesser les artiste ot les amateare dclairés, nons 
voulions voir notre idée approurée par les Maitres de l'enscienement (pour bien 
marquer notre intention de faire avre de vrae critique) comme par ceux qui 
ont qualité pour encoarager, en France, les études d'art, et pour les diriger 
Bessin; enfin, par tous les amis de la musique. 

Notre premier appel a été entendu et des maîtres émi 
lear concours. Bien que la 

AMI. 

Stnur Paeonowss, de l'Académie Frangaise. g 
Eco. Goustatue, de l'Académio Prangaise, professear ‘d'esthitique et. d'hstoiro 
de l'art au Collàge de France, Directear de l'Académie de France à Rome. 
— Howorax, membre de l'Institot, direetear de l'Écule frangaise d'Athànos. 
— Revse, Massever, Patapisue, Lenervre, membres de l'Institat. — 
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Rovros, Membre de l'Tnstitut, Direetear des Besor-Arta. — Tn, Deross, 
Membre de l'Institat, Directear da Conservatoire de masigne. — G. Lar: 
noturr, Seerétaîre perpitue!. de l'Académie des Beaux-Arts. — Pennor, 
Membro de l'Institut, Diretear de l'Ésole normale supiricure. — E. Mewrx, 
Membre de l'Institat, Conservatenr des colletions de l'Écule des Benur-Arts, 
— Ex. Micart, Membre de l'Institat. 

Laviss, de l'Aculémie Francaise. — Monop, Membre do lIntitat, profesear 
d'histoire è l'École normale supérieure. — Cacguer, Professear de langue et 
litteratare germaniques an Collège de Prance. 

Botnonts1-Decorpiay, Professear d'hstuire de la musique an Conservatuire. — 
G. Facnt, Wipon, Professeara de composition, contre-poist et fuzue an Con. 

— S. Rocsstac, Professeor d'harmonie au Consereatoire. 

Aurneo Cnosser, Membre de l'Institat, Doyen de la Faculté des Lettres do 
l'Università de Paris. — Mucnice Cnoiser, Profesenr de langue et _lité. 
rature greequea aa Collage de France. — Jcuts Giano, Membre de lImtitut, 
— Disnorsseatx, Direteor-Adjoint A l'École der Mauter Études. 

Lots Haver, Membre de IT professenr de philologie Intine au Collège 
de Franee. 

Professenr de philologie remane à la Sorbonne. — Suauio, Membre do 

l'Institut, Administratenr des musées (antiquitéa nationales). — Proc, Pro. 

fessenr de paltographie è l'École des Chartes. — P. Lucowne, Inspeetenr 
































ostita, professear de litteratares méridionales de l'Europe 
à la Sorbonne. — Deson, Professcar de littérature francaise è l'Università 
de Paris, — Menarr, Direetear Adjoint à l'École des Hautes Études, — 
Bascn, Professor è l' 

Viscesr D' Ixor, Professor de composition musicale A l'École de musi 
religiense. 

Mencapit, Direetenr des études è École polstechnique. — L. Bocmovx, Doyen 
do la Facalté des sciences de Besangon. 

Tn. Rinor, Membre de l'Insitut, professear de psychelogie expérimentale nu 
Collège de France. — Izocur, Professenr de philosophie sociale au Collège 
do France. — Tanpe, Professear de philomephie nu Collège de France, — 
Manisxac, Directenr du Masio social. — Starts, Professor de philosephio 
à la Sorbonne. — Esrixas, Professear d'histore de l'economie sociale à la 
Sorbonna. — Deexneix, Professear è l'Università de Bordent 

I. Bocnaross, Depaté, Ancien Président du Conseil. — R. Porncant, Député, 
‘ncien ministre, Président de l'Association philoteehnique. — Luanp, Membre 
do l'Institat, Direetear de l'Enseignement sopéricar. — Rumra, Directear 
de l'Enseignement secondaire, — Baer, Directeur de l'Enscignement pri. 
maire. — P. Foscix, Inspeeteor genéral de l'Enscignement. — E. Muxcrt, 
Inspecteor général honoraire. — Beuor, Membre du Conseil Supérieur de 
l'Tnstraetion pablique. 

Caues, Hevor, Viron et Pavr Giucmaxr, Joennax, ete. ete. Professeure. 

Tai l'homneur de vous demander, Monsieur, si vous étes disposé è encourager 
notre projet: en nons permettant d'incrre votre nom, aree les presidente, parmi 
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nio «adbirento» cu <colluboratear» et en vous engngoant è prondre un 
abonement, dî la rieption da premier naméro (Pari, 20_f.; Departement, 
22 fr; Etrangor, 25 fr), — La Reowe adreso un appel giniral è tone les 
amis dos Arta, frapua ct etranger, en les print do lui envoser des comu 
nicationa (ludoo, spocimena,indicaione bibliographigues, etc) sur tone lr mo: 
niument, inedita ou rares, d'ancenne musique franguise dont ila anrsiont con: 

Vanîlea agréer l'ssaranco do ma haute considrati 























Jouss Commune 
22, rue de Tocqueville, Paris, 


Monumenti. 





Vienna si è arricchita di due monument 
15 dicembre; l'altro al Gute 
Per l'inuugurazione del mon 
direttori dei concerti il D" Reinecko di 


quello a Goethe innugarato il 
nberg inaugurato il 17 dello atesso mese, 

nto a Schumann in Zywickan, saranno 
D Joachim di Berlino. 








Varie. 





Vienna, Gennaio 1901. 


Vossiavonia | 


Nel taglio 1900 monorai di farvi perveniro una circolare, 
di voler gentilmente collaborare al secondo volumo della mi 
riana, rispondendo alla tesi: 

« Da quale opera di Riccardo Wagner vi sentite maggiormente attratto? » 
domanda, a cui desideravo una risposta del tutto soggettiva © possibilmente con 

ivazione, Nella speranza quindi che V. S. vorrà pure contribuire 
alla buona riuscita della mia colazione, che già tanto entusiasmo 
nella stampa europea, mi permetto di fari noto il mio nuovo in 
Vissoa IV. Scucansoenoans, 3, 
al quale prego caldamente di voler inviare il Vostro pregin 
più tardi del 1° luglio a. c. 

Pel secondo vilumo hanno già riposto circa 50 personalità dell'arte, fra cai: 
Il principe di Sehoenaich-Carolath, Stoeknusen, Humperdinek, il DL Castelli 
Mosschaert, Nicholl, Cesaro Cai, il X* Frontali, Blathgen, Echutin, il direttore 
di orchestra Campanini, il violinista svedese Tor Aulin, Ta diva » Bellincioni, 
Al baritono Arcangeli, il De. Obrist, il compositore Erik Meser-Helmund, 
Mo Gialdini, è così via, Questi nomi illuatri addimostrano chinrumento con 
‘qualo intorasso artistico sin stata accolta la mia inchieta. 


Ja quale pregaro 
incbicsta wagno- 


















mo seritto, non 
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mia 
mento i miei più sentiti ringraziamenti, mi segno con tutta stima obbligati 
Uso Towieren 
Musicista. 
Grando successo hanno a 
its. 





iovani pianisti Von Dohminyi e Osip 





leglried Wagner ha finito la sua nuova opera, e Herzog Willfang », 
lella quale ha pure scritto il libretto, 

2%, Emilio Boaquet, premio di Pianoforte al Cc 
tre concerti di pianoforte a_ Berlino cull'assistenza dell'Orchestra 












’, Moritz Rosenthal ha avuto uno sbalorditivo successo a Budapes 






’. Busoni, dopo aver brillantemente trionfato a Londra e in vario città della 
nenso a Magonza, 


, ia avuto un successo 








avrà presto un ica, che sarà eretto a 
apose dello Stato. La apesa prevo ii. Vada por l'Italia, 
dove il Ministro per l'Istrazione domanda di abolire È Conservatori esistenti. 
1a roduco annualmente circa 15.000 pianoforti; Ja Germania 
inca ‘60,000; entro glî Stati Uniti dell'America del Nord. producono 150.000 
pianoforti all'anno. Due case di Chicago fabbricano da solo più istramenti 
tutta la Francia. 

, La città d 
strumenti, n 


















Stoccolma ha recentemente fondato un Musco musicale storico 


crt, quadri © ritratti vi sono raceiti. 











i 78.054,742 abitanti degli Stati Uniti d'America, secondo una nuova 
ataliitica, solo il 2%, possiedo un pianoforte, Se fusto vero, che flicità! 





Neorologie. 


,%, Il Do: Max Abraliam, capo della casa editrice Potere di Lipsia e fondatore 
di ‘una pubblica Biblioteca musical 


*, Enrico Porges, distinto musicista e eritico di Monaco, 

















, Ernist Thomas, 
i Slavi 
ko Fibich, direttore d'orchestra a Praga è del Coro russo di musica 
sacra, compositors di numeroso opero, sinfonie, di Invori ebrali ed istramentali. 
nberg, direttoro di Composizione alla Zochsehude di 


ky d'Agrinei, onditre del Coro slavo"rato, 











33, Enrico von Her 
Berlino. 


2, Sir Arthur Sollivan, il più goniale fra i compositori inglesi odierni. 





in una vi- 








L'agonia, che tenne più giorni sospesi gli an 
cenda di voti 6 di ansie e di trepidazioni e di sgomenti, s'è quetata 
nella morte. Oggi, alle ore 2,55, nella città ch'egli prediligova, Giu- 
seppe Verdi è chiuso gli occhi per sempre. 

Nell'ora tristi 











u-ci riecheggiano alla memoria — e vi persistono 
dolorò il com- 






come rintocchi — i versi in 





Jugubri è implacabili 
pianto pel dissolversi d'an altro de' più eletti spiriti di nostra gente: 












Ora è mancata ogni poesia, 
: Somati sono i con 
d'ogni parte n raccolta ; 


la stagione è rivolta: 





Tardi; fors 
un'età letteraria, così con Giuseppe Verd 
gidissimo si chiudo. Egli era l’ultimo dei nostri grandi 
egli solo tra un popolo di gnomi. La perenne giovanezza dol suo genio, 
agile insieme © possento, pareva doverlo privilegiare — 
misterioso prestigio — dalla sorto comune. Egli aveva. voramento, por 

- tutto guise, trionfato del, tempo. VI solo — la patria 
nostra poteva non anche disperare della gloria. Non vera sventura ita- 

“liana che un prodigio del suo canto non avesso consolata, o non po- 
tesse ancor consolare. Ron vera miracolo nuovo che dalla sua fantasia 
crentrico non fosso lecito attendore. 

Diro dell'opera di Giuseppe Verdi in questo momento nòn pos: 
siamo, e non vorremmo. Un cenno affrettato parrebbe — o sarebbo — 
profanazione. Nè quest'ora di pianto può consentire la eri 

Ma per duo caratteri — possiamo fin d'oggi 
sua tomba — l'arte di lui, quali che siano i rivolgimenti che l'avvo- 


ro d'Ameto tutta 





iganto ormai 








Ye qualche 








(0 lui — è per la 














niro prepara alla’ musica, parrà mirabile anche ai più lontan 
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proceduto, senza mai esitanze, senza mai pentimenti, senza mai ritorni, 
in un perenne ritrovamento di inspirazioni pi 





elevate, di più vividi 
modi, di più armoniose espressioni; e per avere, se pur non precorsa, 
interpretata ogni aspirazione nuova, tuttavia contemperando la moder- 
nità alla tradizione, e serbando, pur nelle forme mutate, schietta da 
ogni imitazione © contaminazione straniera l'impronta purissima del pen- 
sioro latino. La maniera di Giuseppe Verdi non seppe stanchezza nò 
decadenza. In ogni nuoro lavoro Egli non è soltanto rivelato a' suoi 
contemporanei qualche aspetto non ancora interamente noto del suo 
genio multiforme, ma conquistata anche all'arte nostra l'espressione © 
la significazione che l’anima italiana presentiva in confuso e cercava. E 
l'opera dei suoi anni estremi — esempio forse unico nella storia mu- 
sicalo della patria — è anche di tutte la più armoniosa e la più salda 
nella concezione, la più nobile e la più vivida nello stile. 

Per questo, la vecchiezza del Maestro richiama alla mente quella 
gloriosissima di Tiziano Vecellio, che Ia Morte coglie intento nella me- 
ditazione di nuovi meravigliosi accordi di colori e di forme. Ma per 
questo soltanto. Chè al pittor di Cadore, mentre il raggio del giorno 
fuggiva, potò arridero in pensiero ln visione “d'un'altra luce, suscitata 
dal suo genio: quella che prorompeva sfolgorando dall'arte, tutta impeti 
© audacio, di Jacopo Robasti; quella che si diffondeva serena su le im 
gini voluttuose e ridenti moltiplicate dalla fantasia del Veronese. A 
torno al cadavere di Ginseppo Verdi s'addonsa in vece d'ogni parte la 
tenebra. E la canzon del poeta disperatamente riprende: 





























Ma quel duol che più punge 


È che nessun rimane, e nessun'vien 





Nessuno, pur troppo: nò d'Italia, nè di fuori. 
Torino, 27 gennaio 1901. 
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Autori moderni. 


-Etiaden, — 3, Schubert. Leipzig. 
Jiamo una bella edizione della 
stuli allo scopo di propararo 
dilettevoi, si raccomane 
nistra; cs 





Diring 0, M. — Op. 100, 24 Kia 

TI professoro Doring, di Dresda, al qualo di 
Seuola della Velocità di Cnorns, servo quest 
V'allero all'opera di Creray. Utili in quanto a teen 
dano anche per la cora che l'A. rivolgo all'educazione della mi 
otterranno favore preso gl'insegnanti. 














Mugellini Brano, — Balata per P.forte. — I. Rioter-Piedermann. Leipzig. 
Il pensiero forse non si presenta da principio cost netto, © Îl secondo motivo 
din Si bemolle minore non si distacca abbastanza dal primo; del resto composi. 
zione elegante 0 di efetto nella chiusa, 
Muller Carl € — Op. 57. Dritte Sonate fr Orgel. — Breitkopf è Hirtel. 
D'una correttezza piacevole, senza dinotare il desiderio d'uno stile ori 
moderno. 
Sonneck 0. @ — Op. 12. Vermischte Lieder. — Breitkopî e Hietol, 
Di carattero non ancora ben definito perchè possiamo scorgere le tendenze dell 
compositore. 
Richard. — Op. 45. Drei Mnnerchore. — Adolf Forstner, Berlin. 
T tro cori hanno per titolo: Schlachtgesang, Lied der Freundschaft, Der 


















sono i due primi, con momenti felici è qua o tà i tratti 
stilistici di Strauss. Libera la condotta delle vuci, nà il coro si svolge a quattro 
lo voci procolono talora per ottava. Pagine piacevoli, non tengono 
però nella produzione di Strauss che un posto socondari 
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Stradal August, — Zm Sturm. Etàde fe P.forte. — Braîtkopî è Hart. 
Bravour, Stadio far P.forte (da un Capriccio 

dorth. Leipzig 

"Traserizioni per P.torte: 
. Fuvsconaroi, Passacaglia per Organo. — I, $ 
Asros Bacosysi, Ortara Sinfonia. — Carl Haslingor quondam Tobias. Wien. 
Im Starm è uno studio di gran forza ed effetto, socondo lo atile degli studî 
di Liszt: il pensiero musicale si mantiene continuo, nè vino travolto sotto i 
passaggi pinistii, D'altro carattre © di piacevole eleganza si presenta lo studio 
. Lo Strudal, uno degli ultini allievi di Liszt, conosce a 
fondo le risorse della teenica pianistica olierna © si compiace di metterlo fn 
mostra. Un vero rogolo aî musicisti è la splendida trascrizione della Sinfonia 
di Bruckner, il forte sinfonista che solo dopo morto ottenno giustizia preso il 
pubblico tedesco. Delle Sinfonie di Bruckner più di frequente eseguite in Ger- 
mania sono la quarta — lavoro un po' accademico —, la quinta, il eni finale 
ata fra lo più grandioso pagine della produzione odierna, la scttima e l'ottara; 
lo due ultime si mecomandano per la corettezza dele proporzioni, Tn Italia in 
Francia @ nel Belgio il Braekner è ancora sconosciuto, e dobbiamo essere grati 
allo Stradal di contribuito ala difusione di queste sinfonte, che sarebbe vergo. 
sgvoso lacire in dimenticanza; speriamo che A. Stradal vorrà continuare nella 

iniziati 










































petiziono di cento altre raccolto doverci, 
razionalmente su È. Facciamo nostro lo ossorsazioni. promesso dal. 
dato che il grado di forza 0 d'indipendenza d’ogni dito è in ragion 
diretta del namoro di volte che il dito agisce, sorprende che nei soliti esercizi 
lo dita lasciate ozione sono appunto quello pi così il quarto o quinto 
dito. L'A. accenna a tro manuali in uso: i il terzo dito 
agisca 300 volto, il quinto 124; in un altro, su 23 esercizi pel quinto dito, 
quosto agisco BL volt, inveco il secondo e il terzo 197.248 volto 
L'uguaglianza di lavoro non si ottone nello stulio dello scuole, non nel co- 
zio ascendonte e discendento gli arpeggi, oc- 
corro dunque una serio gradoata © clusi ali: per ottenoro 
una perfetta indipendenza ed aganglianza dello dit ira l presente ma- 
rival, che ha diritto ad ogui lode. 
ono trasformazioni di studi di Kalkbronner, Cramer 
o all'alto, che potrà applicaro lo stesso metodo al 


bensì: un lavoro 
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+MEMORIE+ 


La musique scandinave 
au XIX° siècle. 


Danemark et Suède. 





st surtout au dix-neuviàme sidele que la mi 
ancipant peu è peu des influences étrangères, a acquis une ori- 
ginalité propre, un accent distinct. Le présent travail sera consacré 
à eraminer tour à tour ce qu'a produit ce mouvement dans les trois 
royaumes. 

En ce qui concerne le Danemark, nous rencontrons tout d'abord 
Weyso (1774-1842), à qui l'on doit des opéras, des compositions re- 
ligieuses, une symphonie, d'autres pièces d'orchestre, de la musique 
pour piano, ete. Un nom plus consideérable est celui de Johann 
Emile Hartmann, né en 1805, et qui, par la suite, devint le beau- 
père de Gade. Son grand-père, allemand (son nom a été mentionné 
dans notre préoédente étude), fut, en 1763, musicien de la Chambre 
du Roi, è Copenhague. Dans la méme ville, son père fut, pendant 
de longues années, organiste de l'église de la Garnison. Quant à lui 
nous le voyons aborder la seène, dès 1832, avec 7e Corbeau, puis, 
en 1834, avec Zes Cornes d'or, et, en 1835, les Corses. En 1840, 
on le nomma directeur du Conserratoire de Copenhague. En 1874, 
le cinquantime anniversaire de son entrée dans la carrière artistique 
fut célébré par un grand concert, dont le bénéfice servit à créer une 
fondation portant son nom. L' Université de la capitale lui conféra 
le titre de docteur honoris causa. On l'a regardé comme ayant été, 
dans ses eurres, le premier reprisentant de l'école romantique è 
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tendances scandinaves. En ce sens îl a précédé son illustre gendre. 
A ses ceuvres déjà énumérées joignons son opéra Liden Kristen 
(1846), la musique de scène qu'il composa pour plusieurs drames, 
des ouvertures, des symphonies, des cantates (une, entre autres, en 
1848, pour les funérailles de Thorvaldsen), un concerto pour violon, 
des cyeles de Lieder (Salomon et la Sulamite, Hiortens Flugt), et 
de jolis morceaux de piano (Novelettes). 

Son contemporaîn H. Rung, né en 1807, a éRé directeur des cheurs 
à l'Opéra, et fondateur de la Société Sainte-Cecile, sur laquelle nous 
aurons è revenir plus loîn. II fut l’auteur de la musique de scène 
d'un grand nombre de drames. 

Non moins populaires sont les mélodies de Johan-Ole-Emil Hor. 
nemann (1809-1870). — Quant è Hans Matthison-Hansen (1807- 
1590), qui d'abord étudia le droit, ce fat d'après les conseils de 
Weyse qu'il se voua è l'art musical. Excellent virtuose sur l'orgue, 
il fut, dìs 1832, choisi comme organiste du Dime de Roeskilde, 
un des postes les plus en vue du royaume. Pendant de longues an- 
is il occupa cette position. Compositeur, îl n'a produit que de 
la musique religieuse, un oratorio, Johannes, des pstumes avec or- 
chestre, des cantates d'église, des sonates, préludes et postludes 
pour orgue, ete. Ne le séparons point de son fils, Gotfred, qui fut 
quelque temps son suppléant, et qui depuis passa à l'église allemando 
Friedrichskirche, è Copenbague, puis à l'église St-Jean, et enfin à 
la Trinità. Une bourse de la fondation Ancker lui permit d'étudier 
à Leipzig. Il a contribué à la création, à Copenhague, d'une insti- 
tution de concerts, Euferpe, qui subsista trois ans. Les concerts qu'il 
a doonés en Danemark et en Allemagne ont été très suivis. Il y a 
lieu de mentionner favorablement ses productions fort distinguées 
(trio avec piano, sonate pour violon, sonate pour violoncelle, mor- 
ceaux pour orgue et pour piano, etc.). 

Comme organiste, également, Berggreen avait acquis de la répu- 
tation. On doit citer ses mélodies, où préoccupé du colori: 
national. Au théitre, à Copenhague, il fit.jouer un ouvrage de demi- 
caractère, le Portrait et le Buste. Son journal musical, Heimdal, 
n'eut qu'une existence assez brève. 

C'est, comme producteur, parmi les artistes « de transition » que 
l'on peut classer Siegîried Saloman; son opéra, Orage en Dalecarlie, 
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sur un livret de Lyser, fut joué en 1844 au Théatre Royal de Co- 
penbague. La réussite, déjà brillante, fut encore surpassie par celle 
de da Croix de diamants, donnée trois ans après, et montse presque 
immeédiatement è Berlin. Ces deux ouvrages étaient en trois actes. 
Le répertoîre do Saloman se complete par un acte, Zes Zpreuves du 
cour, reprisenté è Copenkague, et par une autre petite quvre, sur 
un poème allemand, qui fut assez vivement goùtée à Darmstadt et 
A Franofort. 

Comme violoniste, Saloman avait été élève de Christian Selmer, 
et avaît rogu, d Dresde, les conseils de Lipinski. Ses études d'har- 
monie, commeneées aveo Weyse,. avaient ét6 continudes aupròs de 
Frédéric Schneider. Esprit ouvert et orné, îl sut intiresser lo public 
danois par des lectures publiques et des conferences. Après son ma- 
riago avec la cantatrice suédoise Henriette Nissen, il eut une existence 
assez errante, qui, après l'avoir mené en Allemagne, en Suisse, en 
Belgique, etc., le conduisit, finalement, en Russi 

A l'histoîre du théitre à Copenhague appartiennent les succs 
remportés par Loowenskiold avec Sara, opéra plusieurs fois repris, 
et avec le ballet intitulé le Printemps d Athènes. — Quelques années 
auparavant, Bredal, chef d'orchestre de ce théatre, y uvait fait re- 
présenter, et, co semble, sans grand éelat, une Fiancee de Lammer. 
moor eb un autre ouvrage intitulé les Guerillas. 

Nous forons ici une place è Édouard Lassen, qui était né à Co- 
penbaguo en 1830, et qui fut, è Bruxelles, un des 6lèves les plus 
distingués do Fétis. 11 obtint, en 1851, le grand prix do composition 
institué par le Gouvernement belge. Dans ses excursions artistiques 
en Allemagno, îl fixa l’attention de Spohr et de Liszt, toujours si 
ginéreusement sympathique aux talents jeunes, et par l'influence 
duquel, è Weimar, on monta Ze Roi Edyard, opéra en trois actes. 
La musique fut très goltée dans le milieu si artiste de la cour 
grand-ducale, à laquello Lassen fut peu de temps après attaché comme 
chef d'orchestre, fonetion qu'il remplit avec activité et compétence. 
Sur la scène do Weimar, il fut de nouveau fort applaudi en 1860, 
quand il donna son Frauenob, dont le poème, dî è M. Pasq 
avait pour héros, comme celui de ZannAduser, un célèbre « min- 
nesinger ». 

Il y avait également du savoir, du caloul, de Ja maturité et 
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du talent dans la grande marche pour orchestre composée par le méme 
a l'occasion d'une visite royale prussienne dans le Grand-Duché. Une 
belle symphonie, des Zieder concis et expressifs montrent aussi-teut 
ce qu'il y avait de sérieuse valeur en Lassen, qui, n'oubliant pas 
co qu'il devait de reconnaissanee à Bruxelles, éerivit, pour étre exé 
cuté à Sainte.Gudule, un retentissant Ze Deum, lors de l’anniver- 
saire du fondateur de la monarchie belge, Leopold I. 

De l'aveu général, un rang tout à fait à part appartient à Niel 
Wilhelm Gade, unanimement envisagé par la critique comme « le plus 
vent compositeur danois ». Fils d'un luthier, il se forma d'abord 
1, et subit ensuite l'inffuence de deur hommes nommés ci- 
et Berggreen. Ajoutons que, pour le violon, il fut 
‘e de Wexschall, dont nous parlerons plus loin. Gade fit partie 
de la Chapelle Royale, et acquit, grìce à cette circonstance, une 
remarquable expérience pratique. A un concours ouvert en 1841 par 
la Société de Musique de Copenbague, concours jugé par Fr. Schneider 
et Spohr, il obtint le prix pour son ouverture intitulée: Échos d'Ossian. 
Avec une subvention de l'État, il séjourna è Leipzig, où il fut bien 
accueilli par Schumann et Mendelssohn. Ce dernier fit jouer sa pre- 
miòre symphonie, en uf mineur. A la suite d'un voyage en Italie, 
Gade suppléa quelque temps Mendelssohn è la téte de l'orchestre 
du Gewendhaus, où il resta ensuite comme second, puis, après la 
mort de l'auteur de Paulus, comme premier chef. De retour dans 
sa patrie, il y obtint un poste d'organiste. Directeur des concerts 
de la Société de Musique, il donna à ces eréeutions un grand dé- 
veloppement; le suceès fut tel que l’on dut désormais, comme cela 
se pratique è la Société des Concerts de Paris, donner deux fois 
chaque programme. Honoré des titres de Docteur et de Professeur 
par l' Université de Copenbague, il remplit quelque temps par interim 
les fonctions de maître de chapelle à la cour. 

Gade, a éerit Riemann, « fut le principal représentant du roman- 
tisme parmi les compositeurs scandinaves, mais son scandinavisme ne 
consiste qu'en un coloris intéressant, en un souffle poétique étrange; 
les particularités harmoniques, mélodiques et rsthmiques de la mu- 
sique populaire du Nord ne s'étalent point en ses @euvres d'une fagon 
criarde ». 

Très actif comme professeur et chef d'orchestre, Gade a, comme 
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compositeur, beaucoup produit. Signalons ses huit symphonies, ses 
cinq ouvertures (en particulier celles d'Mamlet et de Michel-Ange):; 
ses Novelettes pour orchestre; sa musique de chambre (quintetto, 
sextuor, octuor pour instruments à archet, trio avec piano en fa 
majeur, etc.); ses moreeaux pour violon, piano; ses huit cantates 
(urtout Comala, Za Fille du Roi des Aulnes, Calanus, Psyché); 
ses Lieder allemands ou scandinaves; ses cheurs avec orchestre; ses 
cheurs pour voix d'hommes, ses chewurs mixtes, sa musique reli- 
giouse. — Indiquons en terminant la publication relative è ce maître, 
qui porte la signature de Dagmar Gade (Bìle, 1393) 

Nous ne pouvons guère que nommer: Gerson, pianiste et compo- 
siteur, dont l'on cite un Pater Noster pour quatre voix seules, avec 
un chour d'hommes sans accompagnement; — Melsted, auteur d'une 
Symphonie-ldylle accueillie favorablement à Leiprig en 1847; — 
Cornelius Gurlitt, qui a montré quelque talent dans ses sonates, soit 
pour piano et violoncelle, soit pour piano et violon. 

Compositeur d'euvres pour soli, chwurs et orchestre, et de chants 
pour une ou plusieurs voix très estimés de ses compatriotes, Hoise, 
né en 1830, a fait jouer avec suceès è Copenhague, en 1869, la 
Fille du Pacha. — Plus jeune de treize ans, Hamerik, élère de 
Matthison-Hansen et de Gade, puis, à Berlin, de Bulow, fut, grice 
a Berlioz, qu'il avait accompagné dans son voyage à Vienne, nommé 
membre du jury musical de l’Exposition de Paris, en 1867. Il obti 
alors une médaille d'or pour son Zymne è la Pair, exicuté par des 
cheurs nombreux, un orchestre, deux orgues, quatorze harpes et 
quatre cloches. Sur la liste de ses ouvrages figurent trois opéras: 
Tovelille, Hjalmar et Ingeborg, le Voyageur (1872), un autre opéra 
sur un texte italien, Za Vendetta, reprisenté à Milan en 1870; la 
Trilogie juive et la Trilogie chrétienne, euvres chorales, cinq Suites 
du Nord pour orchestre, cinq symphonies (oétigue, Tragique, Ly- 
riquo, Majestueuse, Sérieuse), un quatuor avec piano, une fantaisie 
pour violoncelle et orchestre, des cantates, des morceaur de chant, et 
une composition que nous ne savons comment classer, parce qu'elle 
porte ce titre singulier: Opéra sans paroles (1883). 

Depuis 1871, ce musicien dirige la section musicale de 1’ Institut 
Peabody, è Baltimore, où il a beaucoup développé l'activité de la rie 
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musicale, Les concerts Peabody, sous sa direction, exécutent des pro- 
grammes d'une grande variété et d'une grande richesse. 

C'est à la mome genération qu'appartient Emil Christian Horne- 
mann, fils d'un artiste précédemment nommé, et compositeur distingué 
de mélodies. Il dirige è Copenhague une éeole de musique. 

Nous rencontrons maintenant tout un groupe d'élèves de Gade: 
tout d'abord, Émile Hartmann, fils du musicien do grande valeur, 
dont il a 646 question plus haut. D'abord organiste d'une égliso de 
Copenbague, puis, en 1871, du Chateau, il a été ensuite obligé, par 
raisons de santé, de se retirer è Sollerid, dans les environs de la 
capitale, Parmi ses @uvres, nombreuses et diverses, nous indiquerons 
les Danses populaires du Nord, pour orchestre, des Lieder, une 
ouverture, trois symphonies, une suite d'orchestre, un chaur, Hiver 
et Printemps, plusieurs opéras: Die Erlendmidchen (1867), Die 
Nixe, Die Korsikauer; un ballet, un concerto pour violon, un autre 
pour violoncelle, un trio avec piano, une sérénade pour piano, vio- 
loncelle et clarinette, ete. — Plus jeuno d'une dizaine d'années, Karl 
Attrup a succédé è son maitre Gade comme professeur d'orgue au 
Conservatoire. Organisto tour à tour aux dglises St-Frédéric et du 
St-Sauveur, professeur d'orguo à l' Institut des Aveugles, il a fait 
preuve do talent dans ses Lieder et dans ses ouvrages pédagogiques. 
— Sehytto, qui a regu les legons de Liszt après colles do Gado, et 
qui, depuis 1886, est, à Vienne, professeur de piano è l' Institut 
Horak, s'est également fait remarquer par ses ouvrages d'enseigne- 
ment. En tant quo compositeur, on lui doit un concerto, une @uvre 
intituléo Panfomimes, une sonate, des fantaisies, des Etudes speciales, 
des scènos do ballet, une Symphonie enfantine, des leder, et une 
scène dramatique, ZZero, exécutée au Théatre Royal, à Copenhague, 
en 1898. 

Nous avons encore à appeler l'attention sur Lange-Maller, né en 
1850, dont, au concert danois de l'année dernière, è l'Exposition de 
Paris, on a exéeuté deux compositions vocales: Nous fe saluons, 
Etoile de la mer et La Vierge sur les vagues; — et Frédéric Rung, 
fils d'un des maîtres antérieurement énumérés, de qui, au mème 
concert, le chour a fait entendro: A ma Muse, ot qui est actuel- 
lement placé è la teto de l'orchestre du Théatre Royal. 

Les journaux musicaux ont ricemment publié l’information sui- 
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vanto: « La ville d'Aarhus, cheflicu de la province de Jutland, 
vien d’inaugurer son nouveau théitre avee une euvre également 
nouvelle du compositeur danois le plus en vue à l’heuro actuelle, 
Auguste Enna. L'opéra en question est un conte musical: Za Prin: 
cesse et le Petit pois, d'après Andersen. Un peu dans le méme genre, 
Enna vient de terminer un acte humoristique: Za Petite fille et les 
Allumettes, qui sera roprésenté prochainement è Brome ». Enna est 
né en 1860. Son grandpère était d'origine italienne. 11 a appris la 
musique è peu près seul. D'abord auteur d'une opérette, une Histoire 
do village, représentée dans les petitos villes do province, il a ét6 
pianiste do Dals, puis, en 1888, chef d'orchestre d'une troupe de 
théitro faisant des « tournées ». Il composa pour son orchestre uno 
dizaine d'ouvertures, puis publia des Zieder, des pièces pour piano, 
une suite d'orchestre, uno symphonie, ete. Boursier de la fondation 
Ancker, il séjourna en Allemagne. Il a ensuito donné Die Here 
(Copenbague, 1892, en allemand, à Berlin, 1893); Cleopatra (Copen: 
hague, 1894); Ancassin et Nicolette (1896). Un autre ouvrage, Lamico, 
est, nous diton, regu aux théatres de Copenhaguo et d'Anvers. 

Après avoir parlé, dans les limites assez étroites que notre cadro 
nous impose, de la composition, nous ferons une petite part A l'his” 
toire risumée de la virtuosité. A cet égard, pour ce qui concerne 
le violon, nous rencontrons, dans la première moitié du sidele, Jansen, 
né en Allemagno do parents danois, artiste de mérite, mais qui eut 
une carrière malheureuse, et mourut misérablo en Italio; — et Wer- 
schall (1798-1845), excellent élève do Spor, professeur tràs distingu 
maitre de Gade, comme nous l’avons noté en passant, et, à partir 
folon solo de la Chapelle Royale à Copenhague. — Un 
autre habile instrumentiste, Kellermann, un peu. postérieur, se fit 
avantageusement connaître par de nombreuses tournées de concerts, 
et devint titulaire d'un des premiers pupitres de l'Orchestre Royal. 
Nous croyons pouvoir classer parmi les Danois los frères Boie, vio- 
lonistes particulièrement appréciés dans les concerts de musique de © 
chambre; l'un d'eux, Heinrich, a composé pour le thtro, — Comme 
te, nous mentionnerons Hartvigson, qui a compté parmi ses 
maitres Gade et Bulow. Il s'est fait uno situation enviable dans le 
monde artiste de Londres, et il a été, en 1873, nommé pianiste de 
la Princesse de Galles. Son frère, Anton, un peu plus jeune, est 
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également, en tant qu'eréeutant et professeur, firt bien vu du pu 
ondonien. — Un flùtiste, Jensen, attaché è la Chapelle Royale, écrivit 
pour son instrument une assez grande quantité de pièces dénotant 
beaucoup d'expérience technique. — Signalons aussi l'organiste Kat- 
terîeldt, homme d'une réelle capacité, qui finit par tenir, è Hambonrg, 
le grand orgue de l'église St-Michel. 

Nous avons, au passage, fait remarquer qu'un certain nombre de 
compositeurs danoîs ont été de bons cheîs d'orchestre. A ce dernier 
point de vue, et pour ne rien omettre, qu'il nous soit permis, en ce 
qui concerne la simple musique de danse, d'éroquer le souvenir un 
peu ancien de Lumbye, que l'on a surnommé « le Strauss du Nord ». 
Il se rapproche en effet de Strauss ainsi que de Lanner. Excellent 
« condueteur » en son genre, il a dirigé à Paris une entreprise qui 
tout d'abord obtint une riussite brillante, mais que des frais énormes 
rendirent è la longue trop onéreuse. Il s'est produit aussi dans di- 
verses grandes villes d'Allemagne, où l'on appréciait ses « dons 
d'invention », son aisance à créer des rythmes, son instrumentation 
relativement soignée. Environ trois cents danses diverses sont sorties 
de cette plume ficonde. 

* En revenant quelque peu en arrière, nous grouperons ici certaines 
indications se rapportant à la littérature musicale. Nous mentiot 
rons, par exemple, Mutzenbucher, mort en 1838, auteur do quelques 
opuscules. Il avait formé une bibliothèque considérable et intéres- 
sante. Amateur distingué, il jouait de plusieurs instruments et com- 
posait avec’ goît et savoir. — Dans une dissertation philosophique, 
le thologien Roford, prédicateur écouté, exposa les effets de la mu- 
ue « sur l'organisation humaine ». — Osted, qui occupa une 
chaire è Copenbague, a touché è quelques-uns des plus complexes et 
des plus délicats problìmes de l'acoustique dans sa Zettre, au ci 
lèbre professeur Pietet, sur les vibrations sonores. — Stieler fut 
l’auteur d'un bon manuel didactique. — Dans cette série nous ferons 
encore entrer deux noms, ceux de Nissen et de Gelbke. Nissen, con- 
seiller d'État, attaché au Roi de Danemark, avait épousé la veuve 
de Mozart. Cela le conduisit è s'oceuper, pendant un quart de sidele, 
d'itudier toutes sortes de matériaux et de documents concernant l'il- 
Iustre artiste. Il en risulta un livre plein de détails inédits, abon- 
dant en lettres originales et en piùces authentiques. Ce qui est assez 
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singulier, c'est que ce fut madame Nissen, deux fois veuve, survivant 
son second comme à son premier mari, qui dut faire paraître l'ou- 
vrage consaeré par los soîns de l'un è la gloire de l’autre. 

Quant a Gelbke, qui étudia à Leipzig et véeut è Hambourg, qui, 
compositeur peu fécond et médiocrement correct, a toutefois, dans 
un petit nombre de Zieder, fait preuve d'originalité, nous en avons 
dit quelquo chose dans notre ZZistoire de Za musique alemande, Nous 
venons de voir un Danois travailler à consolider la gloire de Mozart; 
nous avons maintenant affaire è un autre Danois s'efforgant de dé 
molir ou du moîns d'entamer la renommée de Mendelssolm. Contre 
lui en effet Gelbke corivit un assez long poèmo satirique; il le publia 
chez Campe, lo grand éditeur hambourgeois. 

Selon notre coutume, nous ne devons pas oublier ce qui regarde 
la prosse musicale; aussi n'omettrons-nous pas de mentionner une 
publication fort répandue, MusikVladet, qui parait à Coponhague. 

Cetto villo possèdo un Conservatoire, avec un corps enseignant de 
quatorzo professeurs. D'après los intentions du « donateur », à la 
libéralité duquel est duo la fondation de cet établissement, le nombre 
des 6lèves ne doit point dépasser cinquante. 

Une autro institution intéressanto est, à Copenbague, la Société 
Sainte-Coile, orééo, nous l'avons dit, par H. Rung. Tout d’aborà, 
l’unique but do cette association était le chant des cheurs a capelta 
dos XVI et XVII sideles, principalement italiens. Par la suite, on 
comprit dans le répertoiro des oratorios de Bach et do Handel, puis 
des ouvres plus modernes. C'est ainsi que, pour cet hiver, est an- 
nioncée l'oxéoution dos Beatitudes, do César Franck. La Société Sainte: 
Cscilo so compose de deux cents membres, dont cinquante forment 
lo cheeur mizto « des Mudrigaux ». Le directeur actuel est, dopuis 
1877, le fils du fondateur, Frédério Rung, dont nous avons parlé 
plus haut, 

En terminant co qui se rapporte au Danemark, — et non sans 
avoir signalé le nom du savant critique musical, M. William Bel- 
rend, è l’obligeance duquel nous avons da plusieurs indications 
précieuses, — nous appellerons l’attention sur l'importance de la 
chanson populaîre danoise, dont, au reste, nous avons eu l'occasion 
de parler dans un précédent travail. Les dilettantes de Paris ont pu 
en prendre uno idée, lors dos concerts déjà cités de l' Exposition de 
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1900, en éeoutant quelques mélodies qui comptent parmi les meil- 
leurs spécimens de cet ordre: Roselit, Aaye et Else, Ramand le 
jeune, ete. 


. 


Nous passonsà la Suède, où, nousl'avons vu, à la fin du XVIII sidele, 
l'infiuence des Haydn et des Mozart s'tait, pour ce qui regarde la 
symphonie et la musique de chambre, beaucoup répandue. Sur le 
titre e'était Mozart encore qui; avec Gluck, s'imposait à l’attention. 
Peu è peu s'introduisit et se communiqua le goît de Beethoven et 
de Weber, 

La musiquo recevait de précieux encouragemente par l'intérit 
qu'y prenaîent les hautes personnalités de la famille royale. Le roi 
Charles XIV Jean fit apprendre cet art au prince qui devait étre 
Oscar I. Peintro et poòte, le roi Charles XV fut, par sureroît, mu- 
sicien, ot lo prince Gustave, plus tard, composa des cheurs pour 
hommes, qui aujourd' hui font partie du répertoire permanent. de 
toutos les sociétés do chant. 

C'est l'inffuenco allemando quo, comme compositeur, subit O. Ahl- 
stròm, mort en 1885, qui fut organiste de St-Jacob è Stockholm et 
accompagnateur de la cour. On lui doit de la musique de chambre. 
Notons aussi quo, eédant à une préoceupation alors assez nouvelle, 
il 6dita un recueil do danses et chansons populaires suédoises. Il 
convient do mentionner également le journal musical qu'il rédigea: 
Musikalisk Tidsfocrdrife. N'omettons point- de signaler, par la méme 
occasion, J. N. Ablstrom, auteur d'opéras ot de Zieder, que Riemann 
croit fils du précédent. fl 

Un peu postérieur è O. Ahlstrom, Arrhen von Kapfelman, profes- 
seur do musique à l'Académie militaire de Carlsberg et membre de 
l'Académie Royale de Musique, éerivit de préférence sur des mélodies 
suédoises. Les chants à plusieurs voix furent le genre qu'il cultiva 
lo plus volontiers. Il est l'anteur du Printemps, joli quatuor chanté 
tous les ans, le 80 avril, par l'Union Chorale « alors que, sur une 
colline voisino do la ville, elle célèbre par ses hymnes le retour du 
printemps dans le Nord ». Arrhen von Kapplman est mort en 1851. 

C'est l'influence allemando qui se fat sentir dans les compositions 





















LA MUSIOLE SCANDINATE Av Wix* siicte 265) 


de JE. Nordblom (1788-1848). Quant à Franz Berwald (1796-1868) 
(son onele Johann a été un violoniste remarquable), il peut, dans 
une certaine mesure, étre envisagé mme un précurseur. Son eusre, 
appriciée surtout depuis sa mort, a exereé une action incontestable 
sur les compositeurs plus modernes de la Suède. Ses ouvrages, estimés 
de Liszt, loués par Hans de Bulow, ont eu du retentissement en 
Allemagne et en Angleterre. Il est, nous dit-on, « un grand nom » 
sur le terrain de la musique instrumentale. Il faut citer sa musique 
pour orchestre (notamment sa Symphonie sérieuse) et sa musique de 
chambre (quintette, quatuor, trio), son concerto de violon, sa « com- 
position avec texte tiré du mythe d'Odin », pour solo, cheurs, orgue, 
et deux fanfares placées l'une en face de l’autre, ses six opéras, dont 
le meilleur est peut-étre Estrella di Soria, etc. Berwalà, qui s'était 
formé lui-méme, fut, è la fin de sa vie, professeur de com- 
ion et d'instrumentation au Conservatoire. 

Né en 1809, docteur en philosophie en 1844, précédemment fon- 
dateur de l’Union Chorale Universitaire de Lund, Otto Lindblad a 
rendo, dans cette ville, de grands services au chant d'itudiants. Ses 
mélodies sont remarquables, et l'on n'a pas ménagé les témoignages 
d'admiration è ses quatuors' et cheurs pour voi d'hommes. L'un 
d'eux est devenu le chant national de la Suède. Signalons aussi Zes 
Adieuz au départ du bateau à vapeur, morceau très fréquemment 
chanté en Scandinavie et en Allemague. Mais « la place d'honneur », 
selon les éerivains suédois, appartient, en ce genre, à G. Wennerberg 
(né en 1817), « dont les hymnes patriotiques, depuis deux généra- 
tions, électrisent le public ». D'autre part, jl a « par des tons im- 
mortels, peint la joyeuse vie des étudiants dans le recueil de duos 
les Gluntarne ». Ce recueil se compose de duos pour baryton et 
basse avec accompagnement de piano, où est décrite avec humour 
et « de main de maitre » l'exfstence universitaire à Upsal. On lui 
doit quelques morceaux de style religieur, plusieurs collections de 
chants pour solo, duo et trio. Les Aymimes, dont nous nous parlions 
tout è l'heure, sont souvent congus en forme de marche. Il en a 
parfois éerit, non seulement la musique, mais aussi le terte. C'est 
avec sa Marche que l’Union Chorale remporta le Grand Prix au 
concours de Paris en 1867. Cet homme distingué, tour à tour poète, 
musicien, critique, homme politique, qui a occupé quelque temps une 
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chaire d' histoire de l'art, a été tour à tour conseiller d'État, mi- 
nistre de l'Instruetion publique et des Cultes, et gouverneur à Vexio. 

11 est juste de faire ici une place à certains critiques de la pre- 
mière partie du sièele, dont quelques-uns ont utilement contribué 
au développement de l'art musical. Nous ne pouvons guère que nom- 
mer l’académicien Envalson, auteur du premier dietionnaire musical 
qui ait paru en langue suédoise. Il avaît, pour cette entreprise, beau- 
coup profité des ouvrages antérieurs de Rousseau, de Brossard, ainsi 
quo de la Y’corie des Beaux-Arts de Sulzer. — Professeur, archéo 
logue, historien, poète, plusieurs fois élu reetour de 1 Univers 
d' Upsal, deux fois membre de la Diète, en position de se voir con- 
firer la dignité episcopale, qu'il ne refusa que pour pouvoir se livrer 
plus librement à ses travaux, Erik-Gustave Geijer est, dans ce sidele, 
une des figures considérables de l'histoire intelleetuello et artistique 
de la Suède, Ses legons très suivies avaient fait de lui l'un des fa- 
voris de la jeunesse. Ses rares facultis, dans l'ordre de la critique 
Nistorique, so déployèrent sur le terrain des antiquitéa scandinaves. 
Compositeur, il a produit des wuvres d'une valeur véritable, Pour 
son importante collection, en trois volumes, de Chants. populaires 
suédois, il avait eu comme collaborateur Afzelius, spécialement versé, 
comme lui, dans l’arehéologie nationale, et qui enrichit l’ouvrage de 
notes du plus haut intéròt. Un troisième coopérateur, Groenlanà, 
avait été chargé d'écrire les accompagnements de piano des chants 
patiomment ct intelligomment recueillis. — Beaucoup plus tard, 
lorsqu' Erik Drake donna uno autre série d'anciennes mblodies du 
mome genre, ce fut encore Afselius qui, par un commentaire aussi 
ingénieux que savant, so chargea de diterminer le caractòre de chaque 
fragment, envisageant surtout le point de vue poétique, et notant 
les rapports du sujet avec telle ou telle tradition populaire. 

Un complément dos plus importants fut apporté aux recherches 
des Aftelius et des Geijer par Arwidson, à peu près leur contempo- 
rain, né finlandais, tout d'abord titulaire d'une chaîre historique à 
1° Université d'Abo, réducteur de la Ifncmosyne, et qui, è la suite 
do diffcultés avec le Gouvernement Russe, passa en Suàde. Il sy 
livra d de vastes travaux de littérature savante, soit avant, soit 
après sa nomination comme conservateur de la Bibliothèque Royale 
Stockholm, Ses recherches dans le département des manuscrits,tant 
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à Upsal que dans la capitale, lui fournirent les éléments des troîs 
volumes où il recueillit des chants anciens en les ramenant à di 
rents types, la chanson de guerre, la chanson ligère, la chanson de 
danse, ete., ete. Quelques-uns do ces chants, notamment dans la partie 
publide en dernier, sont notés avec un remarquable serupule, un 
louable souci de respecter Ja forme originale, en ce qu'elle offre 
meme de fruste et de primitif. — Pour les deux premiers volumes, 
édités en 1834 et 1737, un maitre de chapello, Eggert, avait fourni 
des harmonisations, qui no sont pas è l'abri de toute critique. 

Nous revenons à la composition avec . A. Josephson (1818-1880), 
qui étudia la musique à Leipzig et à Dresde, et fit un séjour à Rome. 
Directeur de musique è Upsal, fondateur d'une Société philharmo: 
nique, il put, grìce d elle ainsi qu'à l'Union centrale des Étudiants 
et à l'Orchestre académique, donner presque tous les ans de grands 
concerts soît è Upsal soit à Stockholm (il fit, dans ces séancos, 
entendre des oratorios de Handel). Organisto, en 1864, de la cathé- 
drale d'Upsal, revétu, en 1874, de dignités universitaires, il a com- 
posé d'exquises mélodies, une grande euvre pour soli, cours et 
orchestre, et des chants à plusieurs voix d'un style élevé, notamment 
Notre Pays. 

C'est de méme en Allomagne, è Leipzig, que s'efectuèrent les 
études d'Albert Rubenson, élève, pour le violon, de Ferdinand David, 
et, pour la composition, de Hanptmann (il regut aussi les legons de 
Gade). Violoniste à l'orchestre de l'Opéra Royal de Stockholm, il s'at- 
tacha, comme critique, ù faire connaître les @uvres de Schumann. 
N a été, en 1872, nommé directeur du Consersatoire, fonetion où 
il a déployé un grand z8le. Nous indiquerons, parmi ses muvres, 
une symphonie en ul majeur, des suites d'orchestre, des ouvertures, 
des quatuors pour instruments à cordes, une musique de seène pour 
le Jules Cesar de Shakespeare, et uno autre pour un drame de 
Bjornson, une marche triomphale pour l'inauguration du nou 
Conservatoire, dos chants, ete. — Un de ses chours d'hommes, Zes 
Croisés, est dovenu très populaire. Trois pièces symphoniques inté- 
ressantes de lui ont été exécutées au concert suédois du Trocadéro, 
le 2 juin de l'année dernière. 

Pour ‘ee qui se rapporte au théître, il importe de donner un sou- 
ir à Brendler, disparu prématurément en 1845; il y avait du 
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è 
talent, de l'inspiration, dans la musique dont il avait accompagné 
les drames intitulis Za Mort de Spatara et Edmond et Clara. Ces 








qualités se réalisaient encore avec plus d'ampleur et de puissance 
dans la partition d'un opéra, Ryno, que la mort l'empîcha de mettre 
en scine. 

A. Lindblad (1801-1878) s'est placé è un rang honorable avec 
son opéra intitulé les Fraudeurs. — Nous insisterons un peu plus 
sur Hallstrom, né en 1820, et qui, se destinant à la magistrature, 
passa ses examens de droit en 1849. Il fub l'ami du prince Gustave, 
fils du roi Oscar II, et cité plus haut pour son talent musical. A la 
mort du prince, le roi s'attacha Hallstròm comme bibliothéeaire, Il 
a publié des chants à plusieurs voix et des mélodies, et, pendant 
cinq ans, a dirigé, dans la capitale, un institut renommé, d'où sont 
sortis plusieurs excellents pianistes. Il a composé des idyllos et des 
ballades charmantes, et dos cheurs d'hommes remarquables, parti- 
culiarement l'uno a la Patrie, tiré de l'opéra Vickingarne (1877), 
où il a traité un sujet des anciens temps scandinaves. Les eritiques 
de son pays l'applaudirent d'avoîr introduit des mélodies populaires 
dans cortaines de ses cuvres (par ecemple, dans Za Jeune Lillo en- 
levte par le Gnome: 1875). « Il occupe — disent-ils — la meme 
place dans l'’tistoire de notre opéra que Glinka en Russio et Sme- 
tana en Bohème ». Ils signalent néanmoins, à d'autres pages de ses 
ceuvres, l'imitation de Meyerbeer et de Gounod. Aux ouvrages de 
théitre quo nous avons cités nous joindrons Zerfig Magnus (1867), 
ot Za Montagnardo enlevte. 

Co n'est, croyons-nous, que sous la forme de musique de scène 
(pour Richard 111, pour Jeanne d' Arc et beaucoup d'autres drames) 
que le théitre a été abordé par Augusto Siderman (1832-1876), com- 
iteur d'un ordre élevé, qui n'avait pas révélé de dispositions mu- 
sicales dans son enfance, mais qui depuis manifesta un talent rare 
dans plusieurs genres, et qui a été, nous diton, « placé au premier 
rang par la voix populaire ». Chef des cheeurs à l'Opéra Royal en 
1860, et, en 1861, sous-chef d'orchestre de la Chapelle de la Cour, 
il fit, en 1869 et 1870, un voyage d'étude è l'étranger, gràce è la 
subvention Jenny Lind. On lui reconnait « un style vraiment sué- 
dois ». C'est, diton, dans ses ballades qu' il a atteint le point cul. 
minant de son art. Il en a derit. une dizaine pour chour ou solo 
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avec orchestre (le Palerinage è Kevlaar, Tannhauser, etc), dont 
les derivains du pays disent qu'< elles sont ce qu'on possìde de 
meilleur et de plus caractéristique ». Il ne faut oublier ni ses chaurs 
d'hommes qui jouissent d'une grande popularité, ni sa messe pour 
soli, cheur et orchestre, ni ses ouvertures de concert, ni ses can- 
tates. Il y a de l'originalité dans ses mélodies, où il se montre tour 
è tour sentimental ou humoristique. Son harmonie est individuelle, 
son orchestfe d'une ampleur et d'une solidité toutes modernes. — 
La renommée de certaines de ses compositions (Noces de paysans 
suedois, Marche d'Ulfasa) s'est répandue fort au delà des limites 
. de la Suède. 3 

On nous présente également comme un artiste de véritable impor- 
tance Ludvig Norman (1831-1885), qui publia ses premiers essais 
musicaux è l'ige de onze ans, qui étudia à Leipzig, fut li6 avec 
Gado et avec Schumann dont îl obtint les éloges, et qui se fit une 
belle réputation de pianiste. Il a été, à partir de 1858, professenr 
de composition au Conservatoire, et, è dater de 1861, premier chef 
d'orchestre (et chef d'orchestra excellent) à l'Opéra. Comme critique, 
il derivit, d'uno plume élégante, des articles très remarquis. S 
activité multiple contribua  donner, en son pays, une impulsion 
nouvelle à la vie artistique. Cet artiste Jaborieur et modeste avait 
6pousé la célèbre violoniste Vilma Neruda, devenue plus tarà lady 
Hallé. Il y a de la science et de l’ivivention dans ses trois sym- 
phonies, ses ouvertures (notamment celle d'Antoine et Cléopatre), 

. son ockuor, son sextuor, son quintette, ses quatuors, ses cantates, 
cheurs, morceaux de piano, mélodies vocales, ete. 

Nous mentionnerons, en passant, comme intéressant l' histoire de 
la musique en Suède, la présence d'Ignaz Lachner (le frère de Franz) 
comme chef d'orchestre de la Cour, à Stockholm, en 1858, et nous 
signalerons, dans la composition pour orgue, les pièces dues à G. Man- 
xell, mort en 1880, et è G. W. Heintze, sensiblement postérieur, et 
disparu seulement en 1895.— Avec ce dernier nous sommes arrivés 
aux musiciens nés vers la fin de la première moitié du siècle, tels 
“que Conrad Nordqrist (1840), fils d'un musicien de régiment, et qui 
est devenu premier chef dorchestre è l'Opéra et à la Chapelle Royale, 
professeur au Conservatoire, organiste de la plus grande église de la 
capitale. Il a été plusieurs années directeur de l'Opéra, et a dirigé 
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les concerts de l'Union Musicale. Ses études s'itaîent poursuivies à 
tranger. Instrumentiste habile, on lui doit une marche funèbre 
pour Charles XV, devenue populaire. Il est un des hommes dont 
l'influence s'est fait sérieusement sentir dans le développement de 
l'art musical en Suùde, 

Nous nous trouvons en présence d'une attrayante nature artistique 
en la personne d'Andréas Hallén, né en 1840, qui a fait ses études 
à Leipzig et à Munich, qui a dirigé les concerts sympfioniques et 
le chavur mixte à Gothembourg, sa ville natale, et qui, en 1884, a 
formé, dans la capitale, la Société Philharmonique. Il a présidé à 
des séances de musique vocale et instrumentale qui pendant dix ans 
ont constitué un factour essentiel de la vie musicale è Stockholm. 
De 1892 è 1897 il a été chof d'orchestre à l'Opéra. Critique et 
compositeur, îl a 6té l'un des pro de Wagner en Suòde, 
non sans rencontrer gà et là une opposition assez vive. Sur la liste 
de ses quvres figurent des suites, des ballades, des. mélodies, des 
chwvurs et autres ouvrages publids en Subdo et en Allemagne, et 
dont plusieurs ont cutés è l'étranger. Il a cultivé avec suceès 
le genre du poèùme symphonique congu à la manière de Liszt. Au 
concert du 2 juin de l'année derniòre, au Trocadéro, l'on a exéouté 
une charmante composition de lui, Za Fee des Bois. Il y a un ca- 
ractòro personne! et, au gré de quelques-uns, vraiment suédois dans 
ses opéras Harald Viking (qui a été joué à Leipzig), Ze Piàge d 
sorcières, le Tresor de Valdemar (que le Thiitre Royal a représenté 
quarante fois). 

La méme année (1853) a vu naître R, Henneberg, dont la mu- 
sique instrumentale a une haute valeur, — et E. Sjogren, qui s'est 
produit avec succès dans le méme genre, et qui, de plus, est regardé 
par ses concitoyens comme le meilleur de leurs compositeurs actuels 
de mélodies. — C'est dans la catégorie de la musique instrumentale 
que s'est distingué T. Aulin (né en 1866), — Quant è O. V. Peterson: 
Berger, né en 1867, on lui doit des opéras sur des sujets pris à la 
Iégende ou è l'ancienne histoire des contrées du Nord, et traités dans 
un style empreint de l'influence wagnérienne. 

Plus jeune encore, Wilhelm Stenhammar (îgé d'à peine trente 
ans) a derit deux drames Iyriques, montés l'un à Stuttgart, l'autre 
à Stockholm. La première exécution de ce dernier, Zirfing, a été 
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conduite par lui au Théitre Royal, où il a été appelé depuis è di. 
riger des opéras aussi bien que des concerts symphoniqnes. Il est 
depuis trois ans à la tite de la Société Philharmonique de Stock 
nol. On-lui doit des ouvertures, des chwurs et ballades, un con- 
certo pour piano (il est lui-mème excellent pianiste), troîs quatuors 
pour instruments  cordes, ete. Une gracieuse composition de lui, 
Flores et Blanzeflor, a été exicutée cette année à Paris. Avec sa 
maîtrise déjà réelle, il parait appelé è un bel avonir. 

Son contemporain, Hugo Alfsén (1872), élève, pour le violon, de 
Thompson è Rruxelles, et devenu violoniste à la Chapelle de la Cour, 
a séjourné en France et en Allemagne. On a donné, de lui, è Paris, 
au concòrt, déjà mentioné, du 2 juin, un morceau intéressant: Pre 
tudo et fugue. I\ a derit une sonate pour violon, une romance pour 
ce mème instrument, deux symphonies appréciées, une cantate, une 
vingtaino de mélodies. " 

D'après une excellent étude de M. Lindgren déjà cité par nous 
dans le travail précédent, nous grouperons ici les noms de quelques 
autros compositeurs suédois du dix-neuviàme sidele. Mentionnons, par 
esemple, comme ayant éerit pour le theatre, sous la forme de l'Opéra 
de genre ou opéra-comique: Struve (mort en 1826); Dannstrom 1812- 
1897); Heland (né en 1843); Kjellander (né en 1859); Lewerth (1818- 
1888); Olinder (1824-1885); Jacobsson (né en 1835), — Comme 
auteurs de symphonies citons Dente (né en 1838); Bystrom (né en 
1821); Andersen (né en 1845). Sigualons aussi comme compositeurs 
pour le violon: Beckman (né en 1866); Valentin (né en 1853); Li- 
Ijefors (né en 1871). — Comme compositeurs pour le piano: J. A. 
Higg (né on 1850); Dahl (né en 1864); Back (né en 1868); Lund- 
berg (né en 1863); Sedstrom (né en 1862); Brink (né en 1858); 
R. Andersson (né en 1851); Lindegren (né en 1842); Rendahl (né 
en 1847), ete. — Comme compositeurs pour l'orgue: G. Hagg (né 
en 1807). 

Indiquons aussi Jes noms de quelques dames compositeurs: Elfrida 
Andrée, Armanda Maier-Rontgen, Laura Netzel, Valborg-Aulin, He- 
lène Munktell et Ingeborg Stark von Bronsart, qui appartient main- 
tenant è l'Allemagne, mais qui est née suédoise. 

Pour ce qui se rapporte non plus à la composition, mais à l'exé- 
cution vocale, on peut dire de la Suòde qu'il est un pays riche en 
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voîx pures, sonores; elle a produit, à cet égard, de grands artistes. 
En ce sens, nous évoquerons tout d'abord le souvenir de trois illustres 
cantatrices, Henriette Nissen, Jenny Lind, Christine Nilsson. 
Henriette Nissen a chanté un peu partout, et méme dans -sa patrie. 
Elle a été notamment attachée au thvéitre de Stockholm en 1842 et 
en 1819. Mais c'est ailleurs qu'elle a remporté ‘ses suceès les plus 
décisifs, obtenus dans le répertoire italien. Toute jeune, agée 
on seize ans, elle avait, à Paris, regu les legons de Manuel Garcia, 
qui, dans sa propre famille, a formé les deux élives admirables dont 
tout le monde saît les noms. Les débuts de la Nissen, aux Italiens, 
it pas produit une sensation extraordi- 
Mais elle fut mise en pleine lumière par une de ces occasions 
qui manquent rarement au talent. A l'improviste elle dut remplacer 
un soir, dans la Rosine du Zarbier, Me Persiani, Elle y fut do 
tous-points charmante, et rendit avec un art dilicat et simple li 
brillante et légère musique de Rossini. Elle dut plus tard, en Ital 
un triomphe è Bellini, avec la Somnambule, Elle ne réussit pas moins 
complètement dans les opéras, de style plus heurté, de la première 
manière de Verdi, particulièrement Attila, les Deux Foscari, et ces 
Lombardi qui devinrent, à l'Opéra, Jerusalem, avec son trio équestre. 

Très vivement goîitée en Italie, Me Nissen se fit aussi un grand 
nom en Angleterre. Intelligente et cultivée, elle arriva rapidement 
à parler l’anglais sans accent, et put, sans désavantage, se faire en- 
tendre dans cette langue. — Elle fut fort appriciée en Allemagne, où 
elle parut tour à tour sur plusieurs théitres importants. Après son 
mariage avec Saloman, elle fit une grande excursion artistique dans 
l'empire russe, où les voyages, à cette époque, étaîent longs et malaisés. 

+ Elle alla jusqu'aux confins orientaux de la Russie d'Europe. 

En éerivant l’histoire de la musique italienne, nous aurons souvent 
l'occasion de dire quelles formes singulières prit parfois, dans les 
diftérents pays d' Europe, l’enthousiasme provoqué par tel ou tel 
< sopraniste », par telle ou telle prima donna venue d'Italie. Mais 
nul engouement, dans le passé, ne fut plus fort que celui que, dans 
le dix-neuvième sizele, on a témoigné, d'une fason bruyante et par- 
foîs bizarre, à l'égard de Jenny Lind. L'artiste que l’on a surnommée, 
selon le got un pen prétentieux qui prédominait alors, « le rossignol 
suédois », n'étaît pas d'ailleurs indigne de causer de pareils transports. 
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Chose étrange! Garcia, qui l’avait pour élève en mème temps que 
sa compatriote Nissen, préfrait cette dernière, et, malgré sa rare 
expérience et sa finesse de tact, n’avait pas discerné ce qu'il y avait 
de réellement esceptionnel dans les dons de Jenny Lind. Mais elle 
fut encouragée par Meyerbeer, et l'on sait quel service elle rendit plus 
tard au maitre en eréant, à Berlin, avec infiniment de distinction et 
de relief, le role principal du Camp de Silesie, qui dut è cette in- 
terprétation transcendante une part de son succès. Ce fut l'influence 
de Meyerbeer qui contribua è faire de Jenny Lind la cantatrice 
favorite de la cour de Prusse. 

Les étrangers n'ont pas été les seuls è rendre justice aux qualités 
supérieures de cette grande cantatrice. Elle eut des suecès signals 
en Sudde, où ello fut mandée spécialement lors du couronnement du 
roi Oscar. A Stockholm, où de bonne heure elle avait été remarquée 
parle surintendant du théitre de la cour, le comte Picke, elle avait, 
antérieurement méme aux legons de Garcia, été frinétiquement ap- 
plaudie dans Za Vestale, ainsi que dans deux roles du répertoîre si 
caractérisé de Weber, Agathe et Euryanthe. On peut juger de l'ac- 
cuoil qui lui fut fait dans sa patrie, quand elle y revint après la 
gloire. Mais c'est surtout en Angleterre et en Amerique qu'elle fit 
fanatisme. A Londres, on encaissait avec elle des recettes de cin- 
quante mille francs, et à toutes ses reprisentations assistaîent la 
reine Victoria et le prince Albert. On se formait en haie pour la 
voir sortir du thitre; dans ces circonstances, les places au premier 
rang étaient l’objot d'un trafic, et se louaient à un prix très élevé. 
— Fn Amérique, elle eut d'abord pour impresario l'homme dont 
le nom légendaire est demeuré, è l'état de vocable usuel, dans plu- 
sieurs langues, Barnum lui-mème, avec lequel, d'ailleurs, elle cessa 
de s‘entendre. Elle comprit que, profitant de la vogue, elle pouvait 
se passer de manager. A cette époque, déjà lointaine, les mwurs 
dans le Nouveau Continent, étaient encore primitives. Avec le com- 
positeur Benedict, qui lui servait d’accompagnateur, Jenny Lind, 
dans un bateau, suivait le cours des fleuves. A toutes les localitàs 
de quelque importance, on faisait escale, on débarquait le piano, 
des commissionnaires plus ou moins nègres colportaîent des affiches 
imprimées en lettres colossales, on- organisait instantanément un 
concert. Les places étaient mises è l'enchère. En en payant une au 
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prix énorme et ruineur de deux cents dollars, un tailleur fit sa for- 
tune, parce que nulle personne de l'endroit ne voulut plus dès lors 
tre labillée que par le fournisseur capable d'un tel élaî do prodi- 
galité artistique. — A l’aide de ces procédés élémentaires, donner un 
concert et réaliser une grosse somme était l'affare de deux ou trois 
heures, après lesquelles rien n'empéchait d'aller recommencer un peu 
plus loin. A ce mitier, en moins d'un an, Jenny Lin gegna plus 
de trois millions. 

La voîx de Jenny Lind était d'une pureté, d'une fraicheur, d'une 
légèreté extraordinaires. Son mécanisme vocal était très flexible et 
tràs fin. A considérer l'expression dramatique, ello avait beaucoup 
d'éuergie, d'ampleur, de la puissance, une constante tendance è la 
noblesse et au pathétique. Mais un goît sévère aurait pu critiquer 
en elle un peu d'emphase, l'affctation, l'excès de véhémence, uno 
cortaîne habitudo de rechercher l'effet au détriment du naturel. 

Une belle destinde de cantatrice a été également dévolue — nous 
l'avons déjà rappelé dans notre Zistoire du Thsatre-Lyrique — è 
Christine Nilsson, qui, comme la précédente, a obtenu les plus éela- 
tants suceès dans les deur mondes. Il nous est agréablo do constater 
que cost dans une cuvre francaise, dans l'Z/amlet d'Ambroise Thomas, 
que lo talent de Me Nilsson s'est peut-étre affirmé avec lo plus 
d'éelat. Elle était alors en parfuite possession d'une voix du timbre 
le plus claîr et le plus riche, sonore et colorée dans toutes les parties 
du registre, résonnant, à l'aigu, avec la vigueur, Ja netteté, le charme 
d'uno sorte d'harmonica magique. La manière de l’artiste était hardie 
dt aiséo, sobre, pleino de goùt. Ello se jouait des plus pres diffi 
cultés du mécanisme, et, musicienno accomplie, elle présentait en 
elle l'anion toujours rare de facultis erceptionnelles et d'une cul: 
ture très forte et très étendue. 

La beauté do M.Ì Nilsson avait d'ailleurs contribué presquo autant 
que ses autres mérites la mettre en lumièro, dès 1864, lorsque 
débutante encore obscure, à la vingtième année, engagge par M. Car- 
vallo, elle aborda nu Théltre-Lyrique le role do Violetta. Peu après, 
dans la Flile enchantée, elle s'attaqua avec une indicible bravoure 
aux vocalises suraigues de la Reine de la Nuit. 

Si c'est è Paris que M. Nilsson édifia sa réputation, d'assez 
bonne heure elle cessa de s'y faire entendre. Ce fut dans d'autres 
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pays, en Angleterre, en Russie, en Amérique, qu'elle alla continuer de 
recueillir les plus chaleureuses orations. En passant, notons ce point, 
qu'en Angleterre son irréprochable sentiment musical, la souplesse 
e lui permirent de se mesurer avantageusement, dans 
les festivals, avec le style è la fois sévère et orné de Handel. 
‘autres noms sont è joindre à ces trois noms célèbres; cenx des 
trois filles de Berwald, de Louise Michaeli (1830-1875), de Carolina 
Cistberg (1853), de J. Elmblad (1853), douée d'un beau talent dra- 
ue, de Mathilde Jungstedì, de Arnoldson (1861), fille 
xcellent ténor O. Arnoldson (1830-81), d'Ellen Gulbranson (1863), 
de la comtesse Taube, née Grabow, de Frederika Stenhammar. Des 
noms comme ceus-ci, Arlberg, Willman, méritent aussi de figurer 
dans les fastes de l'art vocal en Suède, aussi bien que ceur de 
MM. A. Camann (1850) et C. F. Lundqvist (1841). Le fort ténor 
Labatt (1838-1897), élève de l'Académie de musique de sa ville na- 
tale, Stockholm, puis de Masset à Paris, débuta à Stockholm en 1 
dans lo ròle de Tamino, et ensuite, de 1868 à 1882, fit partie, è 
Venise, du personnel de l'Opéra de la Cour, Nous avons entendu 
ricemment à Paris le très distingué baryton John Forsell, né en 
1868, qui a faît des études chez nous en 1894-95, au Conservatoire 
et sous la direction particulière de Saint. Yves Bax. Il a joué à Stock: 
holm un grand nombre de roles: Don Juan, le Hollandais du Vaissean 
Fantime, Guillaume Tell, tout récemment Beckmesser. 

Pour ne rien laisser de còte dans l’histoîre de l'art du chant en 
Suède, nous nommerons encore les chanteurs Stenborg, Karsten, Du 
Puy, Sallstrom, Ginther, Strandberg; — les cantatrices Olin, Sta- 
ding, Frosslind, Widerberg, Hebbe, ete., ete. 

Le Nouvel Opéra, à Stockholm, a coîté sept millions. A la sub. 
vention d'État de quatre-vingt-dit mille franes, le roi, sur sa cassette, 
aiouta une subvention annuelle équivalente. Le programme d'ina 
guration, en 1898, fut composé de deux ousrages dîs à des compo- 
siteurs nationaux: Zes Fraudeurs de A. Lindblad, et Estrella di 
Soria de Berwald. La direction est actuellement exereée par M. le 
chambellan A. Buréo, qui è un répertoire étranger très étendu a 
joint des opéras suédois de Berwalà, Brendler, Halléo, Hallstrom, 
Stenhammar, Òlander. 

L'Opéra de Stockholm a compté tour à tour, parmi ses chefs d'or- 
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chestre, Norman, Dente, Nordqvist (sous la direction duquel s'est 
trouvé placé, au Trocadéro, pendant l'Exposition, l'orchestre du Con- 
servatoîre), Henneberg et Hallén. 

Rappelons brievement l’histoire de l'ancienne Société d'Harmonie, 
à laquelle, en 1860, a suecédé une association portant la méme ap- 
pellation, d laquelle de grands services artistiques furent rendus par 
le chanteur Isaac Berg, et qui exéeuta des oratorios de Hindel, Haydn, 
Mendelssohn, sous la direction de J. Berwalà. En 1860, Ludwig 
Norman et Julius Gunther fondèrent la « Nouvelle Société harmo- 
nique >, è laquelle suceéda 1° « Union musicale » sous la direction de 
Ludwig Norman et de Wilhelm Svedbom, — puis de Franz Neruda. 
— Nous avons dit que la « Société philharmonique » avait été fondée * 
par Andréas Hallén. Elle est dirigée actuellement par Wilhelm Sten- 
hammar, et donne chaque année des concerts où sont exécuties les 
principales eusres pour cheeur mixte et orchestre des maîtres clas- 
siques anciens ou modernes. 

Au Conservatoire, auquel se rattache une école d'art lyrique, sont 
cultivées toutes les branches de l'art musical. Cet établissement ne 
cesse de ce développer. La moyenne du nombre des élèves est d'en- 
viron cent soixante-dix. 

Dans ce qui se réftre à la presse musicale, nous indiquons le journal 
Svensk Musiktidning (Stockholm), publié et rédigé par F. Huss. — 
La fabrication des instruments s'est beaucoup perfoctionnée depuis 
quelques années. On peut citer en particulier les pianos à quene de 
la maison Malmsja, et les orgues d'Akerman et Lund. 

Le chant choral d'hommes est activement cultivé dans la plupart 
des villes de Suède. Le chant des étudiants, en particulier, y cons- 
titue < un art vocal à part », que l'on a l'occasion de goùter dans 
les solennités académiques ou patriotiques, dans des concerts nom- 
breur, sérénades, ete. Nous le trourons è Lund et surtout è Upsal. 
A son histoire se rattachent, indépendamment des noms cités plus 
haut, ceur de Tullberg et d'Oscar Meijerberg. L'Union chorale 
des étudiants d'Upsal a été définitivement organi en 1842. Le 
répertoire se compose principalement des cheeurs issus de la chanson 
populaire, arec ses notes caractéristiques de mélancolie pinétrante 
cu de verve joyeuse. L'amour de la patrie éelate dans nombre de 
ces chants qui, partout répétés, sont devenus en quelque sorte des 
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chants nationaur. Il ne faut pas oublier non plus la chanson à 
boire, dont un poète populaîre de la Suède, Bellmann, a éerit maintos 
fois les paroles. Les voix admirablement disciplinées sont bonnes, 
singulièrement fraîches et souples. Les meilleurs juges so sont trourés 
d'accord pour vanter, en ces ehmurs, la perfection des nuances et la 
viguour de l’attaque, la sùreté de l'ensemble, la delicatesse de sen- 
timent, les effets variés obtenus par ces voix sans accompagnement. 
On se rappelle le triomphe des chanteurs d'Upsal è Paris en 1867, 
6poque où, sous la direction du D.' Oscar Arpi, ils obtinrent une 
médaille d'or, et exéeutèrent è l'Opéra plusieurs morceaux pendant 
los entr'aotes. La sensation n'a pas été moins vive, sous la direction 
do M. Hedenblad, à Paris lors des expositions ultirieures, et à 
StPétorsbourg, à Berlin, è Dresde. Le choral se compose de deux 
à trois cents chantours, répartis en quatre voix, parmi lesquelles 
cellos des basses sont les plus remarquables. De ce milieu sont fré- 
quemment sortis des artistes de premier ordre, qui, dans les grandes 
circonstances, viennent mîlor leurs voix à celles do leurs ancions 
comarades. — * 

L'organisation musicale de l'Università d'Upsal est complitéo par 
une société do musique instrumentale, dont l'orchestre est dirigé par 
un professeur spécial qui fait aussi des cours sur la théorie et sur 
l'histoîre de Ja musique. Do là résultent des concerts, d'un vif in- 
térét, de symphonie et de musique de chambre. — Il serait injusto 
à ce propos, de ne pas évoquer de nouveau un nom déjà inscrit dans 
ces pages, celui de J. A. Josephson, qui a travaillé avec science, 
abnégation, persévérance, à l'éducation musicalo des étudiants. 

Notons encore ce qu'est devenue, à Gothembourg, la vio musicale, 
par les concerts symphoniques, vocaux, et de musique de chambre, 
— surtout è partir de 1860, et sous l'impulsion do deux musiciens 
venus de Bohomo, Jos. Crapek et Fr. Smetana, l'auteur de ce déli- 
cieux opéra, encore îgnoré chez nous, Za Fianco vendue. 

En 1807, à Stockholm, les forces musicales disséminées en différentes 
villes so sont réunies pour un grand festival scandinave, rassemblant 
six:cent cinquante chanteurs des deux sexes, qui représentaient vingt- 
deux sociétàs chorales de Suède, Norvège, Danemark, appuydes par 
le concours de la Chapelle Royale, renforede de cent vingt instru- 
mentistes. La série des concerts alors donnés roula sur des pro- 
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grammes exclusivement scandinaves. Ils eurent lieu dans une salle de 
fites spicialement construite è cet effet, à l'aide de con 
particulières. Peu apròs, quinze cents chanteurs venus de toutes les 
partie du pays donnèrent-dans ce local un concert monstre, pour le 
21° anniversaire de l'avènement du roi 

Nous avons encore à registrer les 
cantatrices de quatuors, ainsi que celui des concerts symphoniques 
organisés annuellement è l'Opéra de Stockholm et de ceux qu' 
riges Auguste Meissner. N'omettons point les séances de musique de 
chambre données par D'Aubert, ué, Book, et depuis 
une dizaine d'années, Tor Auli sé, une association par 
ticulière, le « Quatuor Mazer » a célébré son cinquantenaire. 

Le chant et la musique en ginéral sont enseignés dans toutes les 
soles do la Suède, De ce coté se tourne toute la vigilanco, de la 
Famille Royale et des pouvoirs publics. Le prince royal Gustave est 
president de l’Académie de Musique, dont il dirige en personne les 
séances. Il a été le protecteur offetif du festival scandinave de 1897, 
dont il vient d'ètre question. Le roi Oscar IL poète, éerivain, chan- 
teur, passionné pour la musique, et s'y adonnant d'uno fagon pratique, 
a, jusqu'à son avènoment, prisidé l'Académio de Musique, où il a 
it, dans les discours qu'il eut l’occasion d'y prononcer, 
son talont d'orateur, et l'itendue do ses connaissances ai 
D'autre part, le Rikedag, à plus d'une roprise, a accordé des sub- 
ventions ot des récompenses à des musiciens, — notamment à Hall- 
strom, Hallèn, Hagg, Sjogren. 

En terminant co qui est relatif à la Subde, nous signalerons ce 
fait que Wagner semble de plus en plus y gagner da terrain, et 
nous insérerons ici les noms d'un certain nombre de compositeurs 
sur lesquels les détails nous manquent: Wikmausson, Stenhammar 
pàre et Akerberg, ainsi que les noms de musiciens ayant éerit pour 
les voix, en solo, en quatuor ou en chiwur: Crusell (175-183 
Randel (1806-1864); Laurin (1815-1 rieberg (né en 1822) 
Uddén (1799-1868); Cronhamm (1803-1875); Frigel (mort en 1812); 
Gille (1814-1880); Karling (né en 1842); Svedbom (né en 1849); 
Hedenblad (né en 1851), et Gista Geijer (né en 1857). 
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L'OPERA DI GIUSEPPE VERDI 
E I SUOI CARATTERI PRINCIPALI 





Con criteri positivi l'opera ai del Verdi non è stata an- 

* cora, ch'io sappia, osservata nella sua totalità, nè giudicata, a cagion 
forse delle difficoltà che, per questa specie di fatti, sorgono quando 
si dia alla critica un indirizzo che è fuori delle sug linee solite 
0 del vecchio costume. Per pochi fenomeni apparsi sull’orizzonte del- 
l'arte bisogna essere così circospetti. Le cause ed i coefficienti che 
l'opera del Verdi spiegano e talora vramente precisano, non sono 
sempre palesi. Sono in parte cause storiche, atavistiche, insite nel 
processo evolutivo dell'arte stessa; talvolta sono cause esteriori, dis- 
griunte dal concetto ini ma non dal successivo fenomeno con- 
creto; tal'altra sono cause individuali, intime, profonde, ed ancora, 
in fine, sono dipendenti da predilezioni momentanee dell'intelletto e 
dell'animo, talchè sembrane perfino arbitrarie. Tra queste, coeffi- 
cienti di secondaria importanza si mischiano, creano pur essi, dàn 
forma e stile, e modificano il modo di sentire dell'artista, il modo 
di' intuire e di dar effetto a’ suoi ideali. Sono cause oggettive in 
parte ed in parte soggettive; si trovano le une in mezzo a un gran 
complesso di fatti culturali , nazionali, politici; sono predisposte le 
altre e messe in luce dalla natura dell'ingegno e dallo stimolo del- 
l'ambizione. Certo tutta una evoluzione si nota nel denso tessuto 
dell'opera Verdiana, una evoluzione ed un progresso mirabili, per 
quanto l' unità del concetto informativo si smarrisca nelle grandi 
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linee e nei dettagli; anzi è ciò precisamente che ne rende difficile 
una spiegazione persuasiva e completa. 

Per Verdi non succede, come per altri grandi artisti, che la loro 
produzione si coordini sotto un principio di cui si vede l'inizio, lo 
svolgimento e il risultato finale. Qui invece l'esperimentazione segue 
un periodo più o meno lungo, al quale succedono nuovi saggi che 
pure avvengono a sbalzi e non sono riducibili sotto il dominio di un'idea 
principale. La libera effusione del sentimento d'arte corona în fine 
trionfilmente questo sviluppo; ma questa fine, così sincera ed eletta, 
non ha che poca o nessuna relazione colle fasi mediane e coll’ ori- 
gine. Io non dico, si noti bene, che le qualità specifiche del genio 
latino, le qualità personali, sì come i difetti dell'artista, non siano 
riconoscibili in fondo, ma solo che la superficie non è precisamente 
lo specchio di questo fondo. 

Anche l’opera del Verdi è legata alla storia culturale del suo tempo, 
all'ambiente della contemporaneità , con cui egli fa quel debito al 
quale nessun artista, nessun uomo si sottrae. Egli è stretto ad un > 
complesso di fatti, che nell'attività gen no più facilmente 
comprendere, la sua particolare. Le acquisizioni della sua epoca de- 
rivate dall'opera de' predecessori, e la loro influenza, sono altrettante 
energie nuove per lui, Anch'egli si affidò alla face de’ maestri ; anch'egli 
senti la forza della maniera popolare italica, la salute e fierezza della 
terra natia che lo fecero balzare in faccia al mondo come un tipo, un 
carattere, un individuo; e tutto ciò in tempi di fermenti politici, di 
lotte contro oppressioni straniere, fra cambiamenti repentini nella si- 
tuazione generale d'Italia, rivolte e guerre. L'onda incalzante dei fatti 
lo costringe a gettarvisi in mezzo, egli ne è parte; egli sente che in 
essi è tanta vita di sè e dell’arte sua. 4 

Della qual vita però, nel rapporto degl’ incidenti personali, io non 
mi occupo. Ciò è per me superfluo. Sono pochi punti .di vista, ma 
essenziali, che io rilevo, intorno ai quali vengono a ‘raggrupparsi 
molte considerazioni di fatto e qualche inevitabile giudizio. Il Verdi 
non fu un fantasista romantico, non un pensatore nè un filosofo con 
un indirizzo e sistema proprio; non s'arrischiò nelle altezze sublimi 
della contemplazione ; nè anche fu un 
tecnico bisognevole di chiamar l'attenzione altrui sui mezzi mate- 
riali del proprio successo; egli non teorizzò; non discusse la unilatera- 
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lità del suo gusto, la piccina e pedante faccenda delle cognizioni sue. 
Egli fu un artista. Il compito mio è quindi, a tal proposito, sempli 
ficato assai per la natura stessa e l'andamento pratico dell'arte Ver- 
liana, arte vera, che non va misurata dall’abilità tecnica dell'uomo 
che la fa, ma dalla capacità del suo cuore. La mente dell'artista, 
senza formarsi alla superficie dei fenomeni sensitivi, s'inoltra fin 
dove la face del dramma rischiara dall'alto, ma evita la regione delle 
nebbie e delle follie sensuali. È impossibile esprimere per mezzo di 
parole l'essenza del genio; ma il risultato del suo lavoro è espri- 
mibile. Ecco ciò di cui si tratta. 

Nella sua attività di musicista e d'uom di teatro non tutto è pa- 
l’ammirevole è spesso in alcune relazioni recondite. Prima di 
tutto nelle relazioni coll'opera non sempre laudabile di chi gli fornì 
i libretti, opera che egli diresse e drizzò în più d'un caso. Poi 
nei rapporti di somiglianze incidentali, nel mutamento e nell'ado- 
zione di un estraneo indirizzo artistico, a cui, come alla luce de' suoi 
dioseuri, egli non potè, non volle, non intese di sottrarsi. Sono tali 
circostanze, pel critico, come la parte che sta innanzi a un tutto ar- 
tistico, il porticus dell'edificio Verdiano; ciò che ne risulta è spesso 
un'estetica che il compositore non scrisse e pur le sue note non men- 
tiscono mai. Qual sia questa estetica vedremo senza pregiudizi e 
reticenze ; a noi basta ch'ella sia il risultato di un giudizio d’arte 
pratico e sicuro. 

L'arte del Verdi non è che una riconferma di quelle concezioni 
universali, ricorrenti a periodi , che sono l'unde e il quo dell'opera 
in musica: dalla lirica del coro tragico alla commedia d''intrighi, 
dal sentire istintivo all' intellettualità. Chi conosce il processo di 
ideo ordinatrici supreme nell'evoluzione dell'arte, trora tutto 
storicamente e logicamente fondato, nulla di casuale, nessuna sor- 
presa, nessuna, contrarietà. La critica non ha altro che da assegnare 
al fatto speciale il posto, che gli compete nella scala di questo pro- 
cesso evolutivo, e da riempire lo spazio che intercede fra le due di- 
stanze — l’ori fine — con i risultati delle sue ricere 
patto però che essa sia în grado di ridurre i fatti specifici sotto îl 
dominio di leggi generali, non valendosi di giudizi che mirino all’as- 
soluto tecnicismo materiale o ne derivino, o sî risolvano in teoria e 
scienza musicale, ma solo intenda a rivelare il contenuto spirituale 
e la significazione estetica di opere d’arte singole e raggruppate. 
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Altrimenti intesa, una critica non è possibile o è cosa vana e di 
niun conto. L'arte, e specialmente la musica, è cosa talmente ela- 
stica, è così estesa e comune la sua pratica, di natura così diversa 
son gli uomini che se ne occupano e di essa giudicano col solo sen- 
timento, che, stando ai pareri individuali , non ci si capirebbe pro. 
priamente mai nulla. 

Quando l'artista è vero, il giudizio della critica comune non lo 
riguarda; le frasi — il più delle volte stimolo interessato alla sua 
vanità — o son cose vili come l'animo che le detta e quello che le 
accoglie, o sono una inconscia dilettanza da bimbi e per i bimbi 
certo tutte materialità misere ed inutili. Pel critico, com' io lo in- 
tendo, non si tratta di vedere, nell'opera del Verdi, ciò che sia bello 
0 brutto, ma solo di scoprirvi i caratteri che la distinguono e fanno * 
ta, buono o cattivo, un tipo a sè. AI gusto, al sentimento 
























tico nulla può concedere. Egli va diritto per la sua strada, serena» 
mente, in cerca di verità. Egli sa che essa è fiancheggiata di spini, e che 
gli basterebbe abbassare la propria individualità per evitarli ad aver 
successo; ma egli non s'inchina dinanzi a idoli grandi o piccoli, non è 
una creatura pieghevole e neanche compiacente, perchè in compenso 
di certe approvazioni , non ama distruggersi; perchè egli conosce che 
siano l'abnegazione e il proprio dovere. Egli vive come l'artista e 
con l'artista, compagno di lui nella prospera e nell'avversa fortuna; 
osserva, trae le proprie conclusioni ed ha il coraggio dei proprii con- 
vincimen 

È dunque con la massima energia che io insisto su questo punto, 
usando pel Verdi e la sua opera di una critica, la quale non per- 
mette strappo alcuno a indipendenza, chiarezza e determinatezza. 
Quando vi sia un intelligibile tratto da rilevare, positivo 0 negativo, 
non io l’ometterò: ma non per questo, o esaltazione iperbolica, 0 esa- 
gerata meraviglia, 0 lode © biasimo interverranno a squilibrarne il 
merito 0 îl demerito. La venerazione per l'uomo esiste dal momento 
che esiste la serietà del suo proposito come artista, quella serietà 
che è îl motivo emozionale di tutta l’arte. Ma nella critica tutto ciò 
non entra. lo so bene quel che la violenza dei fanatici permette e 
non permette di dire. Essa scoraggia la gente moderata e la distog] 
da una critica di qualunque specie. Ma, per quanto siano rozzi e vil- 
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lani gli attacchi, io non consentirò a quella violenza un influsso 
siasi. Lungi dalle dispute appassionate, non è pei fanatici che io 
scrivo queste médeste note. Io mi rivolgo a coloro che nell'arte, sì 
come nella vita, veggono le cose secondo il peso loro proprio e così 
lo stimano, e sdegnano di mettere insieme le congruenti con le in- 
congruenti, tanto da cavarne l'alterazione della verità e la con- 
fusione, 

, Regolata a questo modo, una concezione dell'opera Verdiana come 
io la intendo, non piacerà forse a molti, anzi alla maggioranza ; 
qualche inevitabile giudizio forse ripugnerà o parrà strano. A_nes- 
suno io contesto il dritto di pensare e sentire a modo proprio, purchè, 
quanto a'principii d'arte, non si pretenda di derivarno a base di pa- 
negirici è di scienza speciale. L'arte del Verdi parve a certuni una 
fortuna, ad altri una catastrofe. La fretta nel decidere: ecco la grande 
colpovole, Nella contesa ognuna delle parti esagerò, al solito, la pro- 
pria importanza, come fano i musici che si rispettano, finchè molte 
opere d'arte ebbero il tempo di coprirsi d'oblio innanzi che venisse 
la mento serena e mettesse a posto qualche principio vistò imperfet- 
tamente o dimenticato nel calore dell'entusiasmo che vede sorgere 
l'edificio artistico, © per la passione di ammirarlo fuor di misura 
o di abbatterlo. Ecco; io suppongo di osservare l’opera del Verdi a 
una certa distanza e colla serenità © la calma necessaria percliò essa, 
rivelandosi nella sua interezza, lasci scorgere in ogni singola opera 
le linee di contorno e i caratteri fondamentali suoi, primitivi ed ul- 
teriori. Al resto ha pensato e pensa il pubblico che, per sua bontà 
© piacere, biasima domani ciò che oggi ha approvato. E di ciò proprio 
non mi cale, 
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L'arto delle pure e sublimi manifestazioni musicali , al principio 
del secolo XIX, non aveva lasciato traccia di sè nella corrente della 
musica teatrale italiana, Tutto aveva bensì proceduto sui fragili fon- 
damenti dell’opera napoletana, assolutamente melodica di carattere, 
una folle esaltazione, una manipolazione in tutte forme, del così detto 
tel canto. L' egoistico sentimento dei maestri italiani giustificato 
dalla colossale fortuna della loro opera, non aveva loro permesso che 
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di produrre nell’ambito delle forme tradizionali, senza accorgersi, 
senza occuparsi d'altro. La musica istrumentale italiana era caduta; 
unico e solo imperava il teatro lirico. La voce dei nuovi grandi ar- 
tisti al di là dell'Alpi non era giunta agl'italici maestri che quale 
un'eco vaga e confusa. Se questi tendevan loro l'orecchio, era sol per 
udire dolci melodie; se eccezionalmente sfogliavano qualche lor par- 
titura, era ancor sempre per cercarvi la cantabilità dolce; tutto essi 
sentivano e vedevano sotto quest’ unico aspetto. Rossini per questo 
aveva amato Haydn e Mozart, e Bellini per questo aveva amato Bee- 
thoven. Ma le tre grandi anime non s'erano ancor futte palesi. Non 
Haydn rivelato aveva la grazia è Ja purezza sua nella sinfonica e 
sublimata forma del canto popolare o nell’ impressionante carattere 
de' suoi Oratorii ; non Mozart la linea raffuellesca fatta melodia; non 
Beethoven l'universale @ profondo suo spirito. La vita del musicista 
italiano, il suo ambiente, îl suo pubblico, la sua arte era una ingenua 
distrazione. L'anima di un uomo come Beethoven, che è tutta l'anima 
intera dell'umanità coi dolori e le gioie de' suoi destini, era ignota 
è ignota la sua arte. La società italiana che vide sorgere e circondò 
Kossini, sferzata dall'oppressione, non gli domandò che di distrarsi, 
e ai suoi successori immediati ancora domandò di distrarsi. L'opera 
teatrale perciò non è scopo, ma semplice mezzo. Bellini e Donizetti 
non interessarono nell'istesso modo di Rossini, ma della musica 
dero quel ch'egli stesso vi avea riconosciuto e forse meno. Nella 
cosmopolita Rinascenza del secolo XVIII, là dove la musica con mi- 
rabili © nuovo posse parve rinnovare le creazioni dell' epoca eroica, 
raccogliendo gli uomini stanchi innanzi ad opere immortali, innanzi 
a' nuovi templi d'Egina, alle statue di Fidia e di Michelangelo, tà i 
maestri e il popolo d'Italia non avevano ancora guardato. A Rossini 
tuttavia il capolavoro riuscì, Guglielmo Tell è il capolavoro italiano 
del secolo XIX. 

Il successo dell'opera resta d'ora innanzi determinato da due cor- 
renti : l'una fa capo a Rossini e l'altra a Weber. Ma, accecati dallo 
splendore della nuoya arte, Rossiniani furono tutti coloro che vollero 
ottenervi successo. Rossini non era tenuto allora per un rivoluzio- 
nario nè, come più tardi avvenne, per un classico; egli restò piace- 
vole e grandioso, e vida nella sua stessa linea pur Bellini e Donizetti. 
È solo nel periodo dei rivolgimenti politici italiani, che la pompa 
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Rossitiana, il suo tratto romantico e il suo difetto, diventa il carat. 
tere essenziale del suo ultimo successore, il Verdi, mentre alcuni 
altri infelici pedissequi stavano a rappresentare quell'indirizzo dotto 
e patriarcale della musica, che al loro scarso talento rispondera. 

Il principio del secolo XIX, in Italia e in Francia, ebbe nella 
musica, come nell'arte in genere, nelle idee e nella vita, un riflesso 
di classicismo greco; si vogliono i contorni e i fluttuamenti morbidi 
della forma, le meravigliose gioie bizantine di Rossini e Cherubini, 
di Méhul e Bojeldieu. Nessun miglior modello dopo il Terrore. 
L'opera è fatta di arie ricercate; sono adornamenti e vesti circasse, 
collane di perle musicali, amabili intrecciature di merletti, monili di 
Atene e di Roma. Ecco gli anni classici di Cherubi i Rossini. 
A grado a grado aumenta îl furore degli ornamenti, la musica di- 
venta una pletora di ricci, di fiori, di nast furore di Rossini 
e Donizetti, Auber e Bellini. Poi succedono gli artisti della moda 
più liscia e fino penosamente candida, mostrantisi în tutta la lor cruda 
distorsione; ecco Spo nuovo Bellini e Mercadante, ed ecco poco 
dopo l'Oberto del Verdi. Poi le bizzarrie scompariscono în tutto nel 
1850; è l'epoca del Verdi rinnovato dal romanticismo francese. E 
d'ora innanzi tutto si semplifica sino al grande agio e alla grazia 
della nuova estetica, al movimento sentimentale del 1870 e alla prosa 
sentimentale del 1880. 

Bellini, tentato dal nobile pensiero che l'opera fosse riformabile 
nella linea della semplicità e verità drammatica, aveva pur egli 
esperimentata una prima applicazione di quel carattere Rossiniano 
dianzi accennato, e precisamente ne' Puritani ; egli era riuscito a con- 
ferir nuova freschezza alla melodia col ricorso a’ canti popolari della 
ua natia terra. Ma ciò riguardava ancor troppo la cosa in sè; non 
eco, non trovava riverbero nell'ambiente; non si scaldava al 
fuoco d'impressioni, d'idee e stimoli sociali. Arîe potenti a doppia 
monodia di voci colossali, duetti, cori all’unissono 0 all'ottava: no, 
non era ancor il momento. D'altra parte Rossini, che aveva divertito, 
cominciava a stancare; la sua musica invecchiava ed era messa in 
disparte. A_ Bellini non eran bastate le forze per farsi guida alle 
nuove idee; egli si perdette mal pratico della strada; per proseguire 
nella linea di Gluck, Weber e Spontini, occorreva un’altra natura e 
una testa che egli non aveva. Donizetti, più fortunato imitatore di 
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Kossini , volse lo sguardo alle tinte vivaci, ai colori dell'efetto, e 
sulle orme del maestro egli ricalcò, rifece în fretta, aiutato da una 
vena facile e meravigliosa. Egli potè ridestare il fascino proprio di 
questa vena italiana, che a Verdi in fine recò tanta seduzione di me- 
lodia, quanta Rossini le aveva acoresciuta novità ed imponenza. Il 
some era finalmente caduto su buon terreno. 

Ma ora i tempi erano alquanto cambiati. Nella vita politica ita” 
liana, al periodo delle proteste platoniche era succeduto quello di un 
importante movimento patriottico. L'Italia aspirava ad essere una na- 
zione, Una specie dell'arte teatrale, tanto più efficace per la forma 
indefinita con cui essa esprime idee e'sentimenti, non poteva rima- 
nere indifferente o estranea a questo moto. E per lo stimolo mag- 
giore di questa aspirazione nell'epoca del risorgimento nazionale, 
l'opera artistica di Verdi, come esagerazione sentimentale della ori- 
grinal pompa Rossiniana, trova il carattere e l’ambiente suo proprio. 
Gil'inni dell'Italia che anela libertà sono la gran voce del nostro po- 
polo, che l'artista ascolta e fa sua voce. È questa proprio la musica 
stessa, non lo scopo, non l'intendimento in chi la scrive; energie spon- 
tanee coteste, che le si associano e la fanno più bella, Ecco il puro 
italianismo di Verdi; un periodo in cui, nell'opera sua, il sentinrento 
patriottico nella forma del canto, rude ma conquidente, prevale 
sulla tradizione musicale italiana în sè. A chi bene osservi non riu- 
scirà difficile scoprire che l'artista quella tradizione aveva ripudiata 
e sfatta, Il gonio della natura popolare s'agitava nei figli d'Italia 
egli trascinava con sò l'artista © questi,senza bisogno di modelli, ri- 
faceva da capo. Il bel canfo comincia a cedere. La perleggiante or- 
chestrazione di Rossini si muta in una serie di effetti massivi e gran- 
diosi — per Verdi canto e suono, in principio, sono una cosa sola —; 
lo sfratto a tutto che non sia musica italiana si comincia a conside: 
rare ingiusto, e il nuovo venuto si trova solo a regger le sorti del 
teatro lirico, L'aria, la base dell'opera, si snatura, non è più ricono- 
scibile ; essa ha spostato il suo corpo artistico un'altra volta. Di mon 
dava, elegante e frivola ch'ell’era, carica di note, splendida in vir. 
tuosità, e nell'oblio di sè, e nella franchezza spudorata della sua 
degenerazione, or drammatica, or cantabile, ma sempre leziosa, essa 
è diventata, col Verdi, una forza drammatica unita e massiva, rozza 
in confronto coi tipi precedenti, ma più varia di. ritmo e d'armonia, 
più naturale, virile, sentita. 
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Questa evoluzione del canto drammatico consistette in ciò, che il 
principio melodico penetrò più energicamente nella sfera del dramma, 
Fu esteticamente una degenerazione, perchè l’aria non fu più così 
bella come prima, crebbe sino a deturpare il del canto italiano, forzd 
l'organo della voce e foce più urlare che cantare; mentre poi, col suo 
sovrappeso nell'opera, seguitò constringendo a sè quanti altri effetti 
vi avevano con violenza palese; ma corrispose a un'effusione più di- 
retta dei sentimenti, fu più eccitante e seppe entusiasmi nuovi. A 
questo possesso dell’aria italiana il Verdi era solo spiritualmente 
eresciuto, non tecnicamente. Lungi dall'essere un male, ciò fu un bene; 
fu l'impulso incosciente verso una riforma. 

Eà ecco il Verdi del periodo epico, il Verdi della pura italianità: 
forte, fiero, audace, costringente come i fatti dell’epoca. La sua arte 
ha del furore; egli è rozzo © violento, talora brutale. Una delle sue 
partiture — Ernani, Attila, Il Corsaro — risssume le più notevoli 
peculiarità del suo stile: melodia abbacinante, a ritmo irregolare, 
cisa a fondo, una cornice pesante di istramentazione, incidenti orche- 
strali rumorosi © violenti. L'effusione dell'artista è giovenilmente 
incauta, non conosce impedimenti e pericoli; è l'effusione dell'aria 
passata da un artista classico dell'Impero a un uomo della Rivolu- 
zione; è l’effusione di quella vita esuberante che non modera i suoi 
trasporti, non ritorna sul già fatto, non controlla, non critica e va 
dritto all'effetto senza curarsi dei mezzi. È violenta passionalità; la 
passionalità della vita e dell'arte italiana. 














Il periodo che segna la prima trasformazione dell'arte Verdiana 
non è facile da caratterizzare. Anzi tutto questa trasformazione 
non è decisiva nè stabile ; per cui, se il criterio dei tre stili, gene- 
ralmente adottato dai critici e dai biografi, può accettarsi come sem- 
plico congegno e concessione indulgente ai profani, come criterio ar- 
tistico musicale manca di serietà ed è soggetto a riserve, visto che 
non è possibile applicarlo rigorosamente alle opere dell'artista nel- 
l'ordine della lor successione. Anche ora, nel periodo del primo rin- 
novamento, l’aria italiana si può ritenere la base formale dell'opera; 
anche ora la fantasia del Maestro pursempre si compiace delle orgie 
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e degli orrori del romanticismo, degli eccessi della passione, de’ suoi 
accocamenti, delle sue più funeste tristizie, di un feroce realismo, 
in cui il talonto ebbe a mettersi talvolta a servizio del brutto, del 
triviale e del ripugnante. Egli accentuò anzi la forza del carattere 
drammatico e con più vigore di prima © pensatamente vi insistette. 
Anche ora gli effetti ruvidi, violenti e rumorosi lo ebbero a seguace 
pieno di fuoco e temperamento, entusiastico dispensatore di tutto il 
meglio di sè stesso, senza restrizione e senza cautela. Anche ora egli 
ignorò la importanza della totalità nell'opera e ne osservò l'esistenza 
nei singoli frammenti, diretti ognuno dallo proprietà dell'aria can- 
tabile per le voci © per gli istrumenti. Il suo pathos fu, come prima, 
naturalismo liscio e tutto forma di sentir forte e melodico. Nella 
no prevalse la pratica all'arte; egli modulò i suoi canti 
secondo l’uso popolare. Considerò la melodia principio cardinale; gli 
piacque sceglierla dalla bocca dol popolo incolto © ridonargliela non 
meno semplice © popolare, anche se l'artista che la ricantava era un 
cavaliere medievale, un cortigiano del Rinascimento, una dama della 
borghesia. Anche ora il sentimento per lui esistette in quanto avesse 
una sostanza nitida © precisa, un'efficacia immediata, 0 non esistette 
affatto; © l'espressione sua fu la più aperta, plustica e tagliente, o 
non fu affatto, Anche ora la peculiare sua bombastica gli valso qualche 
trionfo memorabile — nè forse mai disparve totalmente ; fu una pre: 
dilezione d'artista — il coro rumoreggiò, isolato 0 forte della sua 
parto negli avvenimenti, e s'introdusso dovunque gli piacque, ful 
comente, come effetto senza causa. La sua melodia fu di preferenza 
una melodia sublimata all'esterno, quale comportava una cultura di 
mente più rettorica che fina. Anche ora gli strisciamenti del canto e 
l'uso della ripercussione fotografica della melodia orchestrale non ces 
sarono di essere diuturne invocazioni al successo lirico © patetico, 
poichè il suo senso naturale prevalse fucile ognor più nel colpire ciò 
che impressionava l'animo del suo pubblico. 

Ma il cambiamento c'è, ed eccone le linee generali. 

Anzi tutto il compositore ha esperimentato, forse a sua stessa sa- 
zietà, un genere di opera troppo strettamente legata all'italianismo 
pico, al periodo dell'inno di Mameli, dell'assedio di Roma e de' com- 
battimenti. A questo periodo uno nuovo ne è succeduto e di relativa 
calma; siamo al 185), l'epoca dell’Aleardi. Anche il Maestro si concentra. 
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1 suoi sfoghi sono meno impetuosi; egli discerne, e raccoglie il suo 
pensiero. D'altra parte diversi uomini inetti egli ha visto porsi nella 
sua stessa via, confidenti nelle ario, nell marcio, noi cori dell'Italia. 
liberata e della loro povertà intellettuale perfettamente compresi. Verdi 
vuole, Verdi sa scegliersi un'altra via. Egli rende così più libera la 
sua attività nella stessa misura delle fatte esperienze. L' 
dizione italiana, che egli ha gettato como un fascio 
gli si riaffaccia alla mente. Egli non va d'accordo colla reazione, 
vuol camminare coi tempi, ma non intende ripudiare del tutto i 
passato. La doviziosa trivialità di gran parte della sua musica, scritta 
în fretta negli anni della sua vena migliore, gli discorre solo di istinto 
e di inesperienza, lo anima quasi a provo diverse, D'altronde, il fiato 
puzzolente degli spudorati che ha di fronte lo costringe a volger loro 
lo spalle tanto più presto. E così cadono i suoi vecchi ideali. Dopo 
un brusco movimento, il Maestro sorride pensando all'Attila. 

E però Verdi, con un'alterazione apparentemente piccola nel suo 
metodo di comporre, non resta Verdi. La sua fisonomia sì, è intatta, 
L'aria ne è lo stimato di necessità, l’aria cui tutto egli sacrifica; 
ma la sua condizion di spirito è mutata, ma il lavoro della mente 
è diverso, 

V'è chi pensa che Verdi abbia detto l'ultima parola nella storia 
dell'aria italiana. lo non lo credo. Come riadattando questa forma 
tolta a' predecessori, ma ritoccata nel ritmo e drammatizzata, nulla 
impedì al Verdi d'imprimer sè con immagini nuove, © como questa 
forma è in perfetta antitesi con quella della drammatica classicità 
del ’600, così nulla impedisco che una novella vivificazione dell’aria 
italiana del socolo XVII non possa rifecondare il dramma musicale. 
Verdi restò, pur nel nuoso periodo, compreso del compito che pel 
musicista emergo dall'aria, ma non per questo trascurò, come prima, 
0 sviò i più minuti effetti dol dramma; non per questo egli li cre- 
detto accessorii. L'aria rimase il suo culto; egli la volle ad ogni 
costo, le riconobbe un dominio assoluto; la sua grande facilità e la 
ricchezza della propria vona melodica gli permettevano ogni sorta di 
muove esperienze ; ma la spiegò © la ridusse ancora ad una forma 
meno trascendentale, pur avendola buona per esprimere, secondo ve- 
rità, situazioni ed intere scene drammatiche. 

Qui è il concetto fondamentale © positivo che trasforma l'arte Ver- 
diana. 
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Ma l'artista trae partito anche da un'altra fonte di esperienze. Forse 
fu un'eccezione, fu un tentativo. Per la prima volta la sua erudi- 
zione musicale appare intaccata di Germanismo nel 1850 (Stifflio); 
un sintomo oscuro, un rimprovero fuor di luogo e apparentemente 
stolto per l'osservatore d’oggidì, ma non così per il pubblico e i giu- 
dici dell'epoca. 

Il fatto è che la passionalità e il carattere tengono più spesso e 
meglio il posto della sciolta melodia primitiva. Bando agli effetti 
aspri © al fare stereotipo egli non diede — guardate i Vespri Sici- 
liani — ma egli tempera gli eccessi dell'isolato cantabile e talora, 
meglio riassumendo la condizione di spirito della situazione, lo con- 
verte in recitazione melopeica — guardate la Forza del Destino, il 
Ballo in Maschera, la Traviata — ed ha îl concetto dell'efficacia 
totale dell’opera — osservate il Ballo in Maschera e il Rigoletto. 
La ricchezza barocca del sentimento pieno e volgare si miti; 
l'effetto delle masse, moderato in prima, abbacina e appesantisce 
di nuovo ne' Vespri e nel Don Carlo. A più artistica forma era de- 
stinato forse a non ceder mai. Una modesta intellettualità non di meno 
subentra alla sbrigliata sensazione dell'effetto istantaneo, mentre nella 
melodia sempre domina quella temperamentale plasticità, che è la 
molla impulsiva di tutto. Non è più uno spreco, informativo e ma- 
teriante prima, di forze musicali e nazionali insieme, di cui la cul- 
tura nulla profittò e îl pubblico si stancò sì presto; ma sibbene una 
più savia direzione dei mezzi, che al fine guidano in consentimento 
collo spirito pubblico. 

Ciò che si ossorva nella linea generica dell'opera dal Jato della 
musica vocale non è meno vero se si considera l'attitudine dell'or- 
chestra. Essa precisamente interviene ora con una caratteristica dram- 
matica più unita e continua e, maneggiata con maggiore abilità, 
non individua più soltanto l'incidente isolato, ma, come espression di 
questo e come accompagnamento, acquista un colorito tragico di cui 
il Verdi prima non ebbe idea. 

E però è ancora la melodia, in fondo, che ambisce ad esprimere la 
situazione. Pur quando il caso voglia che îl musicista occhieggi il 
melodramma di Francia, la vera sua prima vaghezza esotica, egli non 
cede il proprio, ma rifà a suo modo l'altrui. Così egli dà carattere 
proprio a una maggior ricchezza armonica e a una più varia istru- 
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mentazione, entrambe importate. Ma egli non fa comicamente l’eru- 
dito e il tedesco come il senile fanciullo partenopeo. Egli vivifica la 
melodia italiana, la melodia del sentimento e del cuore. Il colore 
forestiero, che la copre talvolta, non basta a nasconderla; un difetto 
questo pel dramma di carattere, che diventa un tratto interessante 
nell'oggettivazione del musicista. Sì, gli elementi di arte forestiera 
a quest'epoca — dal Rigoletto al Don Carlo — passati pel crogiuolo 
del Verdi divengono bizzarrie © artifici che si scoprono subito, tanto 
poco si assimilano col suo sentimento personale e sincero. L'artista 
non è ancora riuscito a una fusione perfetta. Or questa maggior cura 
di assimilarsi elementi eterogenei di sostanza e forma una volta lo 
tradiscono completamente: nel Don Carlo, l'opera di un’ambizione 
rispettabile risolta nell'aridità. 

Lo stile polifonico ora annuncia il suo dominio; nessun artificio 
turba più l'accordo fra suono © parola, la piacevolezza non istà pel 
carattere, Verdi, con nuova serietà di proposito, è l'artista del grande 
motivo emozionale, arbitro del dramma, che egli domina con un'arte 
tecnicamente assimilata o idealmente sua. La melodia n'è pur sempre 
lo impresso con forza, ma non con violenza, IL canto italiano 
fiammeggia ancora, ma non è più il canto che sarà domani prover= 
biale, non è più la lingua pura della nazione. 

11 vero stimate, il vero vincolo nazionale nell'arte di Verdi è l'ele- 
mento melodico-epico della prima maniera. Il cosmopolitismo dell’ul- 
tima segue dopo l'epoca dei Vespri è del Don Carlo, che contrasse. 
guano la frase intermedia. Si tratta di un passaggio. Basta osservare, 
nel caso pratico, come egli intenda ancora l'accomodamento degli 
elomenti sonori, l'uso dei pezzi e dei numeri o nel centro o negli 
estremi dell'opera, la scelta dell'orchestrazione. Tutto è ancor sulla 
inea di passaggio da un'esperienza all'altra, tutto sta novellamente 
formandosi. L'artista ha sentito, ha ascoltato; le catastrofi, i suo- 
cessi dell'opera gli si manifestano in una vasta serie di fatti non 
pure speciali ma della musica in genere. Ora gli scambi tra popolo 
popolo, le comunicazioni facilitate, il contatto divenuto maggiore, 
il nuovo assetto della politica Europea © la miseria della produzione 
artistica paesana avevan fatto sì che gl'Italiani volgesser gli occhi 
all'estero: Verdi li volso con essi. Ma egli, il vessillifero della mu- 
sica italiana, non smarrì se stesso per ciò; egli aveva troppo senso 
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pratico. Fu grande e modesto anche nell'annegare la sua stessa per- 
, quando la voce dell'arte nora giunse al suo vigilante orecchio. 








la corsa verso le aspirazioni nuore coll’anima di un giovine entu- 
iasta. Grande e modesto veramente, egli ebbe ora la piena coscienza 
della sua missione storica. 

E ecco l’ultimo Ves 

Sul cambiamento del pubblico gusto în arte premette, oltre il resto, 
l’opera forestiera. Le brillanti opere di Meyerbeer segnavano ogni di 
muori trionfi. Meyerbeer, allo zenit della sua carriera, era l’uomo 
del giorno. Egli avera perfezionato la musica drammatica. AI con- 
tatto del pubblico francese, la ruvidezza nativa si era temperata; la 
sua virtù propria e spontanea raffinata, modellata mediante una grazia 
e finezza artistica invano cercate nello spirito e nella cultura della 
razza teutonica, ne avera fatto il musicista cosmopolita. Egli ci af- 
faticava un poco, è vero; il suo sapere sinfonico aveva dello strano 
e dell’affettato; però la sua forza tragica c'imponeva, la sua poesia 
era allettevole e, tutti d'accordo in Europa, noi ammirammo 
dammo al capolavoro. Come Guglielmo Tell e La muta di Portici erano 
state un avvertimento per Meyerbeer, così lo furono gli Ugomotti per 
Verdi; anzi la stessa personalità del maestro tedesco fu pel Verdi 
fimento e un esempio. Collo stile precedente, forse egli stesso 
avvenne una rottura completa. La sua vena, 
temperamento si piegarono, senz'avredersene © senza scomporsi, anzi 
ringiovanendosi, alle acquisizioni dell'arte cosmopolita Meyerbeeriana. 
Il lavoro della italica fantasia aggraziò, abbellì; il canto italiano 
restò 0 parve restare, ma la forma n’escì infranta. In compenso, il 
carattere e l'intensità del sentimento, il maggior colorito e il nuoro 
indirizzo dell'orchestrazione soddisfecero meglio. Guardate il dramma 
di Schiller 0 di Shakespeare musicato dal Verdi del Macbetk, dei 
Masnadieri 0 della Luisa Miller, e confrontatelo col Simon Bocca- 
negra, col Don Carlo, coll’Otello. Le cavatine © le melodie da rog- 
gimento, i larghi finali rumorosi sono diventati pezzi di espressione 
intima, pitture tragiche, scene di carattere. L'artista non si fa più 
a raccontare una storia orribile in tempo di mazurka, non dà a una 
scena funerea la sua ineritabile soluzione allegra, non più insomma 
le incongruenze e gli stridenti contrasti del periodo precedente. La 
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stessa maestria orchestrale Meyerbeeriana, la stessa finezza, facilità 
e leggerezza francese, accostate prima, ma non raggiunte, sono ora di 
fatto sorpassate. Dopo il Don Carlo Verdi ha ritrovato uno stile. 
L'aridezza, il tormento, la confusione sono sparite. La fantasia e la 
mano del maestro, libere © rinfrancate dopo un'esperienza salutare, 
dopo un incidente estetico non propizio alla sua natura impreparata, 
gli permettono di gettare la maschera; il nuovo equilibrio è lo stesso 
prevalere nuovo, se non completo, della sua natura. Per lo meno quel 
che le si era attaccato di velenoso è reciso. Nella ferma natura di 
quest'uomo il pathos ricorda ancora l'antica energia. Egli non ba più 
bisogno di ricordare con un paio di pezzi incidentali, che i Vespri 
son opera italiana, nò di uccidere il Ballo in Maschera d'Auber 
con l’armi affilate alla grazia francese, perchè l'Aida e il Falstaff 
sorpassano qualunque confronto; ciò che pur sia frammentario e for- 
zato nel Don Carlo, cede alla totalità d'impressione e alla densità 
dell'Otello; nei dettagli l'interesse assoluto della melodia è passato 
nell'armonia; lo stile polifonico sostituisce l'omofonico; la voluttà 
dell'assoluto canto non ha più nessun potere su lui; Verdi è diven- 
tato sapiente. 

E dopo ciò, Verdi — tutti declamano — resta Ver 
la personificazione, l'evoluzione drammatica dell'aria italiani 
l'opera italiana considera il canto nella sua proprietà musi 
che la declamazione poetica, rinchiusa nella forma, rimane pura mu- 
sica, aria teatrale. Ora Verdi passa al concetto opposto. Per lui la 
declamazione poetica, altrimenti basata sull'accentuazione del discorso 
il canto, si sposta © invece di dirimere le su parti, 
diventa, unita, il criterio direttivo dell'espressione e del canto; il 
Maestro dà di piglio al recitativo a preferenza della melodia, anzi 
ci vede chiaro per la prima volta il rapporto che l’accompagnamento 
a col canto; egli si accorge e insiste sul gran vantaggio di una buona 
e forte declamazione; prora col fatto che i suoni devono acconciarsi 
alle parole, non le parole ai suoni; rifiuta il dominio assoluto della 
melodia, la piacevolezza e l'effetto; vuole quel naturalismo che risiede 
nell'accordo perfetto fra musica e parola, rinnega il suo passato. 
— Ma tutti declamano ancora: Verdi è sempre Verdi. — E si rià 
la lunga palinodia e si concede che il metodo di composizione, coi 
relativi elementi di progresso drammatico e musicale, sia cambiato 
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dal Rigoletto în poi (cosa non vera), e a poco per volta, facendo ce- 
dere lo slancio inventivo nazionale e la sensibilità frivola a una pe- 
netrazione maggiore, e allegando poscia quando l’erudizione indecisa, 
quando lo sforzo palese, si arriva ad accostare, come in un processo 
d'autogenesia continua, l’opera italiana alla straniera, si arriva alla 
confusione d'entrambe suggestionata dalla melodia infinita, che non 
nasconde le sue traccie nell'Aida, per concludere ancora tutti decla- 
mando: Verdi è sempre Verdi. 

Sì, come l'arte è natura e la natura è arte. Vero sotto forma di 
sillogismo, Ora, al punto în cui siamo, è indiscutibilmente più arte che 
natura: tale è la maniera di essere dell'artista. Ciò che avvicina il 
nuovo al vecchio Verdi resta pur sempre il senso plastico specifica- 
mento italiano della melodia 0 la temperata intellettualità che nel 
fatto artistico si equilibra, ma non soverchia come nell'opera todesca. 
Questo nuovo elemento, tradotto nella risoluzione polifonica delle parti 
melodiche, è l'anello di congiunzione fra la natura del compositore 
ed il sentimento della modernità. Meyorbeer e Halévy prepararono 
la trasformazione del Verdi, Wagner la completò. 

Stette Verdi sotto l'influenza di Wagner? È una questione ancora 
aperta perchè non si è mai discussa serenamente. I panegirici, le 
iperboli © la miglior pagina di contrappunto non hanno mai risolto 
nessun problema in arte, mentre i successi reali portano avanti gli 
uomini © le nazioni, tanto che essi possono diventare successi 0 tirannie 
della moda. La Francia © la Germania non ebbero meno successi 
dell'Italia nell'opera de' nostri tempi. La musica italiana fece come 
la politica italiana: prima risentì luenza di quelli, poscia l'in- 
ftuenza di questi. L'ultima maniera di Verdi è un composito dell'una 
di queste influenze, nelle peculiarità del singolo pozzo di musica, e 
dell'una © l’altra insieme nella totalità dell'opera, con un amalgama 
în cui è precisamente il suo carattere anfibologico a doppia veste: 
l'una cosmopolita sovrapposta ; l'altra nazionale sottoposta, cioè il 
temperamento. Nella misura con cui Verdi accoglie nell'opera sua 
elementi francesi ed elementi tedeschi, olla si raffina e si perfeziona: 
dal Meyerbeer al Wagner il progresso è immenso, come dal Don Carlo 
all’Otello, tanto che l'una di queste opere non lascia sospettare l’altra. 

Ciò che lascia al Verdi la italianità dol sentimento è l'idea im- 
perfetta ed oscura che egli ha, come gli stessi suoi connazion 
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della musica francese e specialmente della tedesca. Come artista ita- 
liano, egli attinge dove è più viva cantabilità. Quando la fonte fran- 
cese s'intorbida egli attinge alla tedesca. La vivacità e la pioghero- 
lezza dell'ingegno italiano operano veri miracoli; egli percepisce, 
accomoda; modifica, si assimila in modo meraviglioso le proprietà 
superficiali dell'una e dell'altra. Occorre solo che l'età tolga all'ar- 
tista la freschezza della melodia, in cui egli più non ardisce di 
essere semplice e spontaneo, ed egli vi dirà un'ultima parol 
la parola dell'arte intellettuale. Data la 
procedeva la musa del Verdi, dopo aver rinunciato all'elemento po- 
polare nazionale, dopo aver gettato îl vecchio tronco dell'aria, l'in- 
contro col Wagner del TannAduser era inevitabile. Il suo detto: «la 
musica dell'avvenire non mi fa paura » è la convinzione solida di 
un uomo che considera inattaccabile la sua natura d'artista e sa di 
arrivare, ma è insciente della sua graduale evoluzione. Si vedrà in 
i doveva rimaner ben lungi dai caratteri © dalle proprietà di 
stile che distinguono il principio artistico germanico dal principio 
romano, specialmente quando esse vengano considerate nelle loro con- 
soguenze estreme. 

Per la caratterizzazione dell'arte di Verdi importante è l'elemento 
epico nazionale. Verdi confuse questo elemento con l'elemento arti- 
stico: credette all'inattaccabilità vicenderole di queste due forze, ma 
illuse ; © il fatto che egli alle germaniche forme d'arte non era 
cresciuto, doveva ritardare la fusione perfetta, se non forse impedirla; 
così l'opera del Verdi, nell'ultimo suo stadio, è italiana di sentimento 
o più italiana dello altre. 

In ogni modo, Verdi che era stato posto, dopo il Rigoletto, alla 
testa di una riforma dell'opera italiana, l'ha realmente compiuta. 





























Accostiamo questi caratteri, scoperti nel progresso generale dell'arte 
Verdiana, al fatto concreto dell'opera darte, e vedremo quali ne siano 
le risultanze specifiche; queste compensano della non poca fatica che 
costa una simile indagi 

Rifiutata la divisione dell'opera di Verdi nei tre soliti periodi, che 
abbiamo non di meno attraversati rapidamente, accentuandoli ancora 
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composizione di qualche buon pezzo di musica facile e popolare. In 
una più recente rappresentazione dell’ Otelo di Rossini al teatro 
S. Carlo di Napoli, per eausa di una cattiva cantante della parte di 
Emilia, si ommetteva il duetto « Vorrei che il tuo pensiero » e si 
sostituiva con un'aria di Verdi cantata da Desdemona. Il fatto delinea 
la situazione più o meno uguale în tutta Italia. Il Verdi non potè 
cambiarla; egli da principio si contenne con l’arte e col pubblico 
come i suoi predecessori. La cultura di questo pubblico era barbara, 
ed egli le scelse ciò che lo conveniva ; l’opera sua ha quasi sempre 
i caratteri di un prodotto riflesso. Fra le prime opere ve ne sono 
alcune di cui non mette conto parlare; altre che riescono ancora ad 
attrarre, storicamente, qualche attenzione indiretta, mostrano la in- 
capacità dell’arte italiana dell'epoca a intendere l'opera in musica 
come opera d’arte. 
Anzi tutto, per liberare la forte passionalità del suo temperamento 
e accondiscendere alle tendenze del pubblico, il Verdi ricorso subito 
a soggetti tragici. Egli rappresenta l'alba dol romanticismo, ho detto, 
e i soggetti li prondo da Shakespeare, Schiller, Hugo, Byron, dal 
tentro francese e spagnuolo: linee forti, grandi contrasti, effetti a sen- 
sazione e sulle masse. Il soggetto assisteva la musica, che aveva esito 
a sè: cori, inni di libertà, processioni, marcie, arie tragiche con pi- 
stolotto di finslo allegria, scene di congiure irrompenti, di ven- 
dotto ed eccidii, catapulte di violenze e sterminio, ombre di cimi 
tari, apparizioni di diavoli e di santi. Ma le forti figure egli lo 
cercò în Shakespeare e Schiller. E i sentimenti estremi, gli eccessi 
di Shakespeare, i deliri, le bassozze © le turpitudini sue, le inquio- 
tudini di questa grand'anima, i dubbi, i turbamenti diventarono po- 
riviali sceno d'opera; esso sembrano in musica le coso più 
, debolezze del genio. AI coro manca 
il carnttero consideativo; esso è tutto un seguito di asperità è di 
efetti superficiali. La cultura necessaria a tentare i soggetti scelti 
non sempre aiutava il maestro: egli poco vede oltre le loro esterio: 
rità. Perciò i soggetti germanici, scelti senza un'idea chiara del prin- 
io d'arte germanico, mancarono tatti il loro effetto. Le opere create 
pel momento scomparvero senza lasciar traccia, poichè anche lo stesso 
carattere nazionale della musica molte volte si trovò fuor di luogo 
e disperso dalle qualità del soggetto poetico. L'opera, nella mente 
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per non tontrariare d'un colpo la consuetudine dei lettori, io la 
cepirei come una serie ininterrotta e grandemente modulata di fatti, in 
una scala che si estende dalla tragedia corale alla commedia giocosa. 
Tra questi due estremi si eleva, svolgendosi lenta col suo tempo, 
l'arte Verdiana e signoreggia senza forti scosse, senza rivalità e tur- 
bamenti. 

L'epoca di Verdi è epoca di entusiasmi per l'arte e gli artiati, che 
noi non conosciamo. Li aveva rievocati la società al principio del 
secolo. L'arte subiva rivol enti strani, cui l'uomo colto ed elegante 
attondeva con interesse ardente, ammirazione e sorpresa. Il teatro li- 
rico appassionava in modo speciale. La scuola classica, che abbatte 
lo opere dei musicisti galanti del secolo XVIII, è un avvenimento 
europeo, Rossini che ritorna allo studio del vero giocoso, Spontini 
che traveste il nudo con un drappo di arte greca e romana e che, rea- 
gendo, sostituisco, come Cherubini, il convenzionalismo alla vita reale, 
assumono, come personalità eminenti mediante î lor fatti dell'arte, 
un'importanza generale; sollevano discussioni, lotte, eccitano l'ammi- 
razione e le proteste dei fanatici. Il teatro lirico ha una viva letteratura 
sua, per cui tutti si appassionano. La vista del compositore era un'emo- 
zione; egli era segnato a dito come un immortale. E così avvenne ai 
fortunati che succedettero. La nuova scuola, che con Bellini e Doni 
retti combatto per trent'anni è finalmente trionfa al momento della 
Rivoluzione del 1848, preludia all'ultima faso di questi entusiasmi. 
Verdi rappresenta l'alba dol romanticismo. 

Quando il nuovo maestro cominciò a scrivere, la scena lirica in Italia 
era un semplice podio da cantanti, Spesso il soggetto era un protesto 
per far sentire dei concerti vocali. Le opere venivano composte in fretta 
è senza pretosa, destinate a questo 0 a quel teatro come novità di 
stagione. Esse erano commissionate da ua impresario che se ne gio- 
vara, so aveva fortuna, in un determinato periodo, passato il quale 
non so ne parlava più. Le opere subivano una specio di influenza 
rogolativa dal pubblico cui erano destinate in prima. Spostato così 
il principio direttivo dell'opera, come prodotto artistico, questa, nel 
caso migliore, dovea soffrire, quando non era il risultato di un rozzo 
mestiere. Il pubblico si era creato l'operista a suo modo e lo ado: 
perava come un giocattolo. Il libretto non aveva che un'importanza 
sensazionale generica; tutto vi era tollerabile, purchè servisse alla 
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di Schiller destinata a sorgere dalla tragedia in una forma ideale, 
fu anzi tutto, come Vibretto, una brutalità o un'azione puerile. Nella 
decadenza del tutto degenerarono le parti. Ogni più ardita finzione del 
dramma divenne un effetto materiale, un coro, una cavatina, un rondò.. 
E mentre, per quanto dozzinalmente manipolati dal poeta, i soggetti 
erano in parte dignitosi © virili, non molto passò che la degenera» 
zione si spinse nel vero disagio morale, nella morbosità, nelle pa- 
rodie, e si passò al ditirambo, alla fantasmagoria, alla coreografia, 
alle orribili storpiature del teatro francese e spagnuolo, componendo 
così per una specie di Porte Saint Martin italiana, proprio come nella 
decadenza del secolo XVII, L'esempio di Meyerbeer aumentò il guasto. 
Si attenua la pompa dell'ambiente, ma si cerca medesimamente la 
storia orribile colla varietà del contorno borghese e popolare. Gilda, 
Azucena, Manrico sono spostamenti che hanno della favola. Il vizio, 
la malattia, lo fogno brillanti di leggerezza e di turpitudine, sentieri 
sdrucciolovoli ed espressione pesante, vergini tramutate in coquettes, 
maggiordomi e castellani educati allo bettole, vecchio zingare e storie 
terribili, comicità © crudezzo puerili attorno a fatti tragici, a tombe 
aperto, tutto il sacco del più crudo romanticismo fu vuotato addosso 
a' più ripugnanti soggetti, e il Verdi spiegò nuove risorse della sua vena 
tragica e inventò nuove melodie. In complesso, da del Bernini si passò 
a del Balzac diluito. L'epoca era decisamente cattiva. Che facessero 
gli imitatori è inutile diro. Meyerbeer fin) col cedere tutto il suo ba- 
gaglio poetico-musicale; Verdi volle esser l'uomo del giorno come e più 
di lui; ogli guardò nol caleidoscopio meraviglioso dell’accorto e ladro 
giudeo: fatalmente ogli trovò da eccitarsi nel barocco, quando il suo 
ricco sentimento vi si affondò, lasciando sulle acque calme della su- 
perficie soltanto la schiuma della sua melodia. Ogni tanto l'esistenza 
di qualche brano, in cui egli era all'altezza sua di compositore ori- 
ginalo, gli bastò per far passare il resto. 

Le regioni della fantasia non seducono îl Verdi; egli ama l’opera 
tradizionale è borghese secondo gli permetto la sua intuizione. Fra 
non molta varietà di tipi, egli riesce nel secondo tentativo della com- 
media intrighi, dopo averci data l'opera tragica della gelosia. I so: 
liti personaggi caratteristici della scena lirica no fanno le spese, ma 
il musicista vi infonde una vita nuova. La fortuna dell’opera giocosa 
lo trasse al Falstaff; dopo gli eccessi d'Otello, lo sedussero le bas- 
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sezze, le trivialità dell'insopportabile e perpetuo Falstaff: avrebbe 
potuto finire col cane Crabb. Fa stessa, l'ironia della vita 
che lo allettò? Può darsi. Fu la visione sicura della decadenza del 
dramma lirico, che indusse il buon vecchio a cercare un po’ di 
umorismo come per mitigare una affizione cronica ? Può darsi. Che 
la fine sua musica, impressionante — e per intellettualità e per sen 
timento — ci compensasse della calda melodia che averamo perduta 
nessuno penserà: le scintille del Falstaff non incendono, e noi do- 
mandavamo l'incendio. Mentre Otello offriva realmente un'ebbrezza 
di rappresentazione, il Falstaff era la cenere dell'ultimo grande in- 
cendio. E Verdi finì con un soggetto che toccava ancora la corda 
istintiva del realismo volgare in quel grottesco ambiente di comicità, 
in cui la stessa sua giovinezza gli si era mostrata sfavorevole; egli 
finì dove l'arte soverchia la natura, finì tra l'ironia della vita e del- 
l'arte. 

Il libretto di Verdi è pel critico una pillola amara. Tralasciando 
quella ingenua rassegna Don Chisciottesca, che è l'Oberto conte di San 
Bonifacio, chi guarderà ancora da vicino gl'indovinelli interminabili 
dei Lombardi, gli espedienti e la coreografia della Giovanna d'Arco, i 
comodini lirico-fantastici del Macheth, le falsificazioni dei Masmadieri 
o della Zuisa Miler, le melensaggini dello Stiffelio, solo peggiorate 
nella seconda edizione come Aroldo? Gli è proprio un correre al ga- 
loppo dissipando la propria attività nella corruzione del bello e sco- 
prendo con istinto bestiale tutte le più mostruose faccie del brutto. 
Quale penosa situazione quella del musicista, costretto a consumare 
il meglio delle sue forze giovanili in servizio di così ignobili arruf- 
famenti © di così villano mest 

In fondo, l'arte e il phatos di Shakespeare e di Schiller recavano 
alla musica di Verdi il beneficio di quell'elevata: sensazione, che i 
librettisti si sforzavano a distruggere. Anche nella successiva fase del- 
l’arte Verdiana il libretto fu trascurato, poche eccezioni fatte. Le 
simpatie del maestro si volsero altrove. Alle stoffe dalla forza tragica 
esuberante, dalla rettorica impettita e gonfia, dal phatos drammatico 
pesante, impetuoso, alle scene dai tremendi contrasti e dal senti- 
mento inesorabile e feroce, educato alle conquise acclamazioni del 
gusto popolare, agli applausi delle arene, succedono le riviste di un 
nuovo romanticismo più affettato e più lirico, le orribili scene acca- 
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tastate del teatro spagnuolo, gli eccitamenti e la patologia del ro- 
manzo nuovo. Il cambiamento è notevole. La corrente romantica fran- 
cose invade l'opera italiana con nuova violenza, e questa assorbe, 
assimila avidamente. L'opera di Verdi conquista i pubblici stranieri. 
La favella musicale, con nuova efficacia e ardimento, si universalizza, 
lo stile si altera. Il primo a sentire la necessità di una simile tras- 
formazione è il musicista, che nell'ambito de’ vecchi soggetti ha im- 
poverita la sua 
la vita popolare italiana, rinnovata dalle rivoluzioni e dalle guerre, 
domanda nuovi eccitamenti e l'arte una nuora favella; ciò che l'Italia 
sfinita non trova può ben trovarlo la Francia. L'influenza della let- 
teratura e del teatro francese è la più caratteristica. Parigi è il 
focus e Scriba fece tre volte la parte di Fenice. Questo fuoco arro- 
venta già col Rigoletto, il dramma più turpe che abbia sorretto mu- 
sica fluida e inspirata, col Troratore e con la Forza del Destino, 
soggetti terribili © ripugnanti fino al gusto esotico, cui l’opera s'ac- 
costava ognor più. Nuoro campo all'intento del realismo del libretto 
d'opera fu la Traviata — la corruzione, la tisi, il tanfo di cadavere; 
e venne un nuovo successo di Schiller déguisé, Simon Boccanegra, 
e vennero i libretti dello Seribe, dai Vespri al Don Carlo, che eb- 
bero al loro attivo qualche bella scena di lirico e drammatico effetto, 
per merito del compositore, a compenso dei trucchi che l'arsenale 
francese aveva ceduto a tonnellate. Apparentemente il dramma di 
Schiller (Don Carlo) si prestava alla musica; în fondo le figure del 
dramma perdettero la lor fisonomia; gli episodi religiosi e politici, 
che ne son tanta parte, restarono irriflessi. Ma i concertati, i cori 
giubilanti e le cortei, i balli, le allegorie, le apparizioni de- 
ponevano, meglio che qualunque altro testimonio, della inferiorità 
estetica di questa colossale pièce compée. 

Nei drammi di poi, l'Aida eccettuata, l'opera rivive con arte assai 
migliore. Ma nell’Aida del Du Locle il senso della totalità impres- 
siva è rappresentato da due elementi musicali : il tono elegiaco per- 
petuo; il colore locale. Il poeta rimane responsabile, come si direbbe, 
di un corso completo d'egittologia. 

La tragedia e la commedia Shakesperiana ricordano ancora al Verdi 
l'alleanza antica, e il poeta risponde a' suoi nuovi bisogni. Egli è 
eccessivo. Il falso Jago, il destino tragico che agl'innocenti è verti- 
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gine, l'erotismo e la fiamma della gelosia ritornano al Verdi sotto 
la forma di predilezioni. Il poeta cioè gliele ritorna nella questio- 
abile rapidità dell’azione, nella mancanza di equilibrio morale, nella 
negazione di ogni sentimento umano, nella mostruosità dell'abisso in 
cui getta l'innocenza, negli errori dell'istinto, nella stupidità che è 
colpa. Ma îl sentimento è profondo e il dramma è solido. 

Falstaff: ecco il contrasto più completo che si possa immaginare. 
Otello-Falstaff: vale a dire di eccesso in eccesso sul tema della ge- 
losia. La più crudele delle tragedie: la più pantagruelica farsa. La 
gelosia, occhio di tutta la più orrenda mostruosità del male: la ge- 
losia, occhio di tutto il superlativo ridicolo della goffaggine. L'unità 
dei duo soggetti è evidente. 

Tali i caratteri fondamentali del libretto d'ideale Verdiano: crado 
e forte contrasto, luce piena o tenebre dense, porte spalancate del- 
l'anima, rude energia. Verdi con arte incomparabilmente maggiore, 
in fine, punge quella sua vena, che gli ha creato un ideale a suo 
modo. Anche con questi ultimi sviluppi è sempre all'opera, alla sua 
falsariga che noi siamo richiamati. I progressi del Verdi sono gra- 
duali nell'ambito di una forma che egli ha fatto a se stesso tradi- 
zione. I soggetti 0 i canevacci hanno compiuto il loro viaggio intorno 
alla modalità dell'una o dell'altra scuola, senza uscire dall'itinerario 
prescritto dal genere d'arte în credito. Poichè sulle traccie del Ri- 
goletto © del Ballo in Maschera si coordinarono le sublimate opere 
di destinazione francese, anfibie come la personalità di chi le mise 
in moda, e su quelle dell’ Aida non eran possibili che ripetizioni. 
Un incontro coll'opera leggendaria allemanna fu evitato di proposito, 
fors'anche perchè nel temperamento del Verdi essa non capiva. Tutto 
ciò che ebbe più sentor moderno fu come cristallizzato nella com- 
media giocosa. — Il libretto di Verdi è pel critico una pillola amara. 


























Gl'italici serittori di cavatine non si rallegrarono per certo che 
maestro Verdi si ponesse con loro în sì viva concorrenza; la così 
detta dottrina del Real Collegio di Napoli scosse le spalle, eil del canto 
si mise a ridere. Verdi proseguì tranquillo per la sua strada e trasse 
a sò più di un vecchio camaleonte. Riassumere i caratteri dei primi 
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Lady Macbeth, al coro degli assassini co' suoi piamissimi misteriosi 
e staccati, alle arie di Moor e di Amalia. Quali strane incongruenze ! 
Le aggiunte poste a ricamo di effetti sono tediose, la scena drammatica 
è sempre la melodia stessa portata innanzi dall'impenitente galoppo 
dell'orchestra. Ma il canto affettato e rozzo non ha riflesso nel dramma, 
l'accento patetico è esagerato e unicolore. Franz Moor canta come 
Lady Macbeth, il segretario Wurm come Ernani, Luisa Mil 
Giovanna d'Arco, il vecchio Miller come Nabucco, gli assussini come 
i cavalieri, le ancelle come i crociati, i pellegrini come le stregh 
Il pubblico del teatro, del resto, ama il barocco, sia egli ricchezza, 
falsità di sentimento, vuol frasi analoghe e poco s'interessa di esatta 
pittura musicale. 

Verdi riesco da per tutto con la sola forma melodica, Il recitativo è 
forma a sè, relegato e disteso in formule altrettanto convenzionali. Non 
è che molto più tardi che il recitativo assurge anche per lui a vera po. 
tenza drammatica. Verdi è patetico sempre, ponderoso nella tenerezza 
e nell’odio, nel semplice e nel drammatico. Così egli restò, ad esempio, 
nel Rigoletto. L'aria di Gilda è un pezzo di bravura a la Dame 
auz Camelias 0 a la Eboli: Gilda è una coguette. Il Duca di Man- 
tova e i suoi cortigiani sentono della taverna, e il delitto sopra un 
fiore di verginità, quando negli orecchi tintinna ancora la donna è 
mobile, paga molti diritti che il poeta Hugo non sulla dli- 
catezza del sentimento italiano. Questo predominio della natura me- 
lodica in sè e per sè, non importa quali i caratteri e gli episodi, è 
l'essenza medesima del Trovatore, certamente nobile © bella nella 
maggior parte del quarto atto. Ma il pensiero e il colorito, vero e 
patetico per Azucena, non si stende sull'opera, come la bombastica 
generalo pesante, che pareva abbandonata nel Rigoletto, e ritorna 
quivi riaccendendo le incongruenze. Essa guasta ancora parecchi 
punti della Traviata, l’opera della natural pittura d'ambiente e del 
miglior tono di conversazione, in cui, col predominio della passione 
risolta in melodia intensiva, gli venne meno la brillante mobilità 
del genio francese. La realistica pianezza dell'ultimo atto assume, a 
un tratto, la forza espressiva della compassione e del presentimento 
nell’arioso di Violetta, che parmi si stenda come un grand’arco fra 
gli estremi della natura umana, fra la gioia e il dolore, la e 
la morte. Qui il Verdi è realmente un grande compositore dramma- 
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lavori del Verdi può essere un fuor d'opera per l'estetica, ma come 
punto di partenza di uno sviluppo artistico intelligente, la critica, 
anzi che sdegnarli, li considera importanti. Dopo l'Oberto e il Finto 
Stanislao, gli è un crescendo di schietto naturalismo e violenza 
drammatica. Il canto drammatico, in quanto può avere di questa 
violenza, è il successo di Verdi. Melodia fortemente impressa sopra 
un blocco massivo di sonorità, ritmica nuova e audace, istrumen- 
tazione sferzante e rumorosa: ecco gli elementi di originalità del 
Nabucco ; la linea è dura, il disegno è greve, ma hanno entrambi 
carattere e personalità, non più solo la trascendentale pianezza del- 
l'assoluta. melodia; il sentimento vi è vero, profondo e commoven 
© oguun vedo com'esso abbia, e di quanto, varcato i limiti delle 
rafernalie napoletane, per passare, sia pure aspramente, sul terreno 
della poesia © dell’arte reale. Questa, a mio avviso, è la genesi dol 
successo di Verdi. Si tratta per lui di trovare un punto intermedio 
fra la mollezza di Bellini, i giuocattoli di Rossini © l’ecclottismo di 
Donizetti. Questi, coll’intenzione di raffinare l’opera, l'aveva messa 
sulla via della trivialità; nel dominio dolce della melodia è tutta 
l’arte dell’operista. Il naturalismo di Verdi non poteva riuscire 
fuorchè accentuando fino alla violenza la passionalità della musi 
Donizettiana e sopprimendo il bel teanto. Verdi, con minor arte, 
parla più direttamente al cuore degli uditori suoi. Quest'uomo segue, 
libero affatto, il moto de' propri sentimenti, i quali, anche se poco 
investiti dell'oggetto, diventano le passioni de’ suoi personaggi e sono 
rudi © forti, tutto fuoco nella voluttà e nel dolore, o non sono affatto. 
Ciò non dà ancora stile, ma sì un tratto marcato specialmente nei 
Lombardi © nell'Ermani: ario a tutto pasto, allegri agitati e galop- 
panti, non importa se nella bocca di pio suore o di focosi amatori, 
di padri sdegnati o di eroi insolenti. La musica per lui dev'essere 
tutta anima e vita come la giovinezza. Questa indifferenza per la 
cosa e la proprietà dell'espressione e questo zelo per la musica ta- 
gliente è il fondamentale carattere della prima maniera Verdiana. Pezzi 
interessanti, di espressione tenera e misurata, come nei Lombardi il 
famoso terzetto, non distruggono il principio. Questo carattere è ac- 
centuato assai nell'Ernani e nei Due Foscari, scoma d'intensità 
nella prolissa e fredda Giovanna d'Arco ed è fortemente visibi 
nol Macbeth, nei Masnadieri, nell’Attila. Si pensi al brindi 
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tico sulla base della melodia. E così gli successe nei Vespri Sicî 
liani, con minor freschezza della sua vena e col preconcetto di tem- 
perare le monotonie della forma italica mediante i crudi colori, le 
bizzarrie, la pompa di effetti, che colla materia poetica gli venivano 
di Francia. Le arie e i concertati principali di quest'opera lo pro- 
vano. E ripensò lo vecchie forme, e ritoceò reminiscenze corali Macbe- 
thiane, danze e canzoni di popolo ripensò e la originale freschezza e 
sensibilità; si attenno pur sempre alla terra ferma della melodia, ma 
pagò non di meno il noviziato alla moda ultramontana. E il tratto 
dei Vespri è in sostanza comune al Rigoletto, alla Traviata e al 
Ballo in Maschera. La grazia e il profumo gentile del sentimento, 
cui la musica della Zraviafa non cede, nè quella del Rigoletto, 
segue, nel Ballo in Maschera, lieve e tragica la rotta del dramma; 
è nel suo cuore, nella sua fine. La Forza del Destino non ba tali 
pagine nervose, ma ne ha di superiori per altra specie, non con le giunte 
intese a mitigare l'orror del dramma, sì bene nella vis rappresenta» 
tiva che ci trae dalla melodia alla doclamazione. Il principio del 
canto si sposta più ancora nel Don Carlo. Se non che qui il tratto 
naturale della vena Verdiana non più puro, il viacolo colla tradi- 
zione italiana che si spezza, l’erudizione che sente la difficoltà e lo 
sforzo, influiscono negativamente e dissolvono. Nell'Aida l'equilibrio 
si ristabilì, nè si turbò più di molto. È la prova positiva che se- 
guirà tra breve. 

Il pathos di Verdi, vibrante nello scolpire i sentimenti aperti e 
decisi, non si eccita così nell'espressione di sentimenti mi 
rassegnazione, raccoglimento dello spirito, sommessione, vergogna, 
contemplazione, riposo della mente, meraviglia. Nelle regioni delle 
penombre sentimentali il compositore non penetra; il lor carattere 
complesso, a base di mezze tinte e di accenni indeterminati e con- 
fusi, gli è ignoto anche quando la sua tavolozza è una dovizia splen- 
dida e l'armonia una variegata alternazione di parti polifoniche. Verdi 
anche în questo caso non sa mentire, Egli si esprime, come vuole la 
sua natura, d'un colpo, con un viso, unito e solitario effetto sull'animo. 
Egli non sente le strane miscele de' turbamenti che vi si agitano e le 
loro multiple oscillazioni nervose. Così, nel canto e nell'orchestra gli 
risponde la forza dell'accento positivo unitario ed unicolore. Le prove 
che tali quadri, sul fondo di eccitazioni miste, non gli eran pos- 























L'orgnA DI GIUSEPPE veRDI E i suor canatreRI PRInciPaLi — 305 


sibili senza toccare l'estremo d'una di esse, senza cadere nell 
versione dell'eccesso, sono continue nel corso della sua opera artistica. 
Le strane vicende di Giselda ne' Lombardi, e d'Amalia nei Masma- 
dieri, la scena dei demoni e degli angeli nella Giovanna d'Arco, 
la profezia del Nabucco, la merasiglia e la repressione dello spavento 
nel Macbeth, nei Masnadieri e nell'Attila, le fantasie orientali dei 
Lombardi, il quartetto © la soluzione tragica del. Rigoletto, il terzo 
atto del Ballo in Maschera, la scena finale della Traviata, il terzo 
atto dell’Aida, le allucinazioni d'Ote/o ne' primi incontri della feli 
cità inconsolata, nelle prime festive fallacie, ne' primi morsi della 
gelosia, la scena dell'adultera perdonata nello Stifelio, l'ultimo atto 
del Simon Boccanegra, non tanto soffrono de’ contrapposti affettati 
e rozzi, quanto della prevalenza dei loro eccessi isolati; ciò che ha 
fatto dire a taluni, i quali forse giudicano le cose dalla loro super- 
ficie, che pel Verdi, la volgarità anche dopo momenti di espressione 
vera ed eletta, è inevitabil 

Ma quando il suo sentimento si appoggi a un moto dell'animo 
espresso ardentemente nella poesia, come negli inni della speranza e 
della vittoria, nelle frasi di odio e protesta, nel Nabucco, nei Lom- 
Sardi, nell'Attila, nella Battaglia di Legnano e nei Vespri, nel Ri- 
goletto © nell’'Aida, allora nella sua anima, che è la sua musica, è 
tutta la forza del natio entusiasmo, è slancio eloquente, è fascino ir- 
resisti 

11 potere suo proprio di risolvere il disarmonico in armonia con mezzi 
ideali e tecnici è cosa degli ultimi tempi. Da prima egli non armonizza, 
non collega, ma disgiunge (e allora abbiamo la scena-tipo d'Amalia 
pregante sulla tomba di Massimiliano Moor a doppio e successivo effetto 
funebre-allegro), 0 accoppia ruvidamente i più forti contrasti, come nel 
Ballo in Maschera, nel Rigoletto, uella Forza del Destino, nella 
Traviata e nel Don Carlo; poscia, aumentata la sua capacità rap- 
presentativa, abolito il passaggio improvviso al più rude contrasto, 
scomparsa la manìa del quadro raccapricciante a doppio effetto, egli 
e raccoglie sempre più le sue forme immaginose, e a quel 
aspirazioni, per le quali egli non aveva trovata la nota acconcia 
Lombardi, nel Nabucco, nella Giovanna d'Arco e nel Macbeth, egli 
dà corpo artistico nella Forza del Destino, nel Trovatore © nella 
Traviata. 
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La scala dei sentimenti si estende dal Rigoletto in poi. Certe dub- 
biezze, certi turbamenti, o silenzi della notte, o magnificenze di sole, 
vertigini del senso 0 beatitudini, tenerezze blande e smarrimenti col- 
pevoli, gioie e catastrofi presentite, avvilimenti, entusiasmi, con 

i ati modi di essere, ricevono un'espressione sempre 
più armonica e viva. Si pensino i preludi orchestrali della Traviata 
0 del Don Carlo, il secondo atto e l'ultima scena d'Otello, la prima 
scena del terzo atto d'Aida, quell’ Aida che è tutta una elogi 
nella stessa gioia trionfale e chiassosa. Si pensino le cruderze fanta» 
siose del Macbeth, dei Lombardi e dei Masnadieri, la chiusa dei 
Due Foscari, le strane allucinazioni del Simon Boccanegra, e si 
confrontino con le finezze terribili del Ballo in Maschera, l'incontro 
di Rodrigo e Don Carlo, la scena dell'auto-da-fà, il contrasto fra la 
immane tragedia e le innocenti vaghezze popolari dei Vespri, i tur- 
bamenti affannosi, misteriosi d'Otello, la nota incosciente, errante di 
Desdemona ed Emilia, i silenzi delittuosi di Jago, la petulante far- 
sicità di Falstaff. Quale trionfo, qual vita, quale cammino e quali 
ignorate proprietà in questa elevazione costante del sentimento! E 
si noti che qui, per ultimo, in questo eterno, vaniloquente ed inutile 
Falstaff, sono pur sempre giuochi dell'umorismo che alla musi 
rivano più dall'anima e dalla fantasia 
questo è pur sempre îl successo del Verdi storico e proverbiale, il 
successo del suo carattere e della sua musica, L'espression comica è 
per lui moto dell'anima, che combina col moto della melodia, come 
in Rossini. Guardate il Finfo Stanislao. L'Anacreonte di Passy non 
5è ancora rivelato al cigno di Busseto. Ma Falstaff è pretto studio 
di Rossini. La stessa beffa, l'ironia, il giuoco musicale dei gesti, non 
è mai di testa nel Falstaff o raramente; nella musica è la stessa 
impressione fotografica, ma è cuore di melodia. Falstaff è il mira- 
colo della vecchiezza di Verdi. Sembrava che la lirica escludente 
azione o passione tragica fosse negata al compositore. Il suo Finto 
Stanislao era la pietra del paragone. Ma per chi? Por quegli che 
non aveva considerato la facilità della declamazione sul lieve com- 
mento della musica, quale rilevasi nella Traviata, nella Forza del 
Destino e nel Don Carlo. Chi ben consideri queste opere vi trova 
quasi finiti i materiali del Falstaff. La stessa sensazione indetermi- 
nata nel dominio di rimembranze e presentimenti sembrava inconci- 
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ile col suo temperamento, non possibili per lui le porte semi- 
aperte dell'anima; e noi avemmo il realismo piano delle fantasie 
romantiche dell'epoca rivoluzionaria, le nenie memoranti i paesi lon- 
tani, le età passato © cadenti, i dolci e cupi trasporti degli trigani 
dol Trovatore © del Ballo in Maschera, le bizzarrie © gli echi po- 
polari dei Vespri e tutto questo meraviglioso alotaff. Ogni cosa 
parla dell'immenso viaggio compi to del Verdi nelle stermi- 
nate regioni della melodia per riposare, in fine, su questo lembo di 
natura sana, l'arto più vera e più bella, 

Questo ritorno alla natura si realizza nella specie lieta del sog- 
getto, nella miglior disposizione, nell’alloggerimento ed equilibrio dei 
caratteri, nella più composta e più varia dinamica dell'espressione, 
nella sua involontaria semplicità, per cui tutto, il tratto di spirito, 
la comicità, il gesto grottesco, il contrasto, passa di sorpresa nella 
fuggevole farsicità della melodia 6 del ritmo, con temi scherzevoli e 
piccanti, con suoni strani di strumenti e strana designazione di tempi. 
È tutta un'accentuistica a mezze tinte, che nell'evoluzione del Verdi 
resta un punto degno di studio, quasi che egli, messa da parto la 
sostanza musicale tragi resse riassunto in un tutto omogeneo i 
segni caratteristici disuguali sparsi nella sua opera passata. 

E così la verità del sentimento corona l'opera di formale bellezza, a 
cui pure il Verdi ritorna, come ogni grande artista, dopo i suoi lunghi 
viaggi nello regioni del romanticismo. L'arte della pittura music 
così disugualmente sentita in confronto colla forza tragica, è per tal 
modo riassunta nell’Aida, noll'Otello e nel Falstaff, altrettanto come 
nelle similitudini, negli accenni, nelle descrizioni personali dei primi 
libretti gli era spesso sfuggita. Cominciando dal Rigoletto, egli com- 
prende sempre più questa pittura nell'unione dell'impressiono visiva 
e auditiva, È qui l'origine del nuovo gusto di Verdi. Il realismo di 
Shakespeare è un'inanità nell'opera Macbeth ; il terrore romantico e la 
fantasiosa indeterminatezza di Schiller e di Byron son vuoti elementi 
alla musica del Corsaro, dei Masnadieri o della Luisa Miller; ma 
nel Ballo in Maschera, nel Simon Boccanegra e nel Don Carlo il 
ditirambo Verdiano scorge le nuove faccie dell' espressione, penetra 
nella sua natura con ben altre forze e vi si stende su ben più vasta 
Lo stadio della esperimentazione cieca 0 semiveggente cede 
all’ indirizzo che, oltre le principali, illumina le sensazioni subordi- 
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nate; nuoro campo a ciò sono i Vespri e il Don Carlo; nell'Aida si 
sentono esse, con minor varietà di colorito, sul fondo elegiaco generale ; 
nell’Otello si rivelano in forme differenti e più intense, e divengono più 
fine e complete nel Falstaff. L'espressiono s'è acuita. mediante il 
maggior significato dell'orchestra, una capacità venuta col tempo e 
con lo studio. Vi contribuì l’acquisito sentimento che regge non più 
lo scone isolate soltanto, ma il lavoro intero. L'arte è coltivata meno 
come pratica, Je opere non sono più imposte, l'artista fa per sò e non 
pel pubblico. Vi contribuì il gusto del romanticismo francese nel 
teatro, nella letteratura e nella musica, che rese insostenibile la me- 
lodia sulle traccie cadenti dell'aria italiana: si portò la passione al- 
l'estremo, la sensazione fu grido estremo, il contrasto piacque perchè 
estremo, Vi contribuì la moda in cui vennero la bizzarria e il tratto 
scultorio sensazionale, fantasioso ma reale, parlante, costringente, che 
l'assimilazione italiana, volgarizzanto per natura, temporativa del 
rudo e del brutto, ridusse a sensazioni più miti più piacevoli, Vi 
contribuì la conoscenza delle partiture di Meyerbeer e Gounod, di 
Berlioz o Wagner, che le ultime opero di Verdi rivelano completa: 
mente. L'artista per vivore doveva modificarsi e si modificò. 

















Dell'efficacia straordinaria di un elemento della tragedia musica) 
il Verdi si accorse solo tardi : il recitativo. Un'espressione giusta egli 


la raggiunse quando nel canto infiu, con la musica sua, la recitazione 


drammatica. Da principio egli si atteneva ad alcune formule stereo- 
tipo provenute da Rossini in gran parte, e ripetute di quando in quando. 
La monodia aveva una linea plastica indipendente, talora accompa- 
guata soltanto nel senso del ritmo o ripercossa simultaneamente da 
uno 0 più istrumenti. I! coro armonico si risolveva di frequente nel 
canto all'ottava per rinforzo di espressione; l’unissono era adoperato 
per esprimere maggior dignità e solennità. Per la passione vibrante 
la formala acconcia era il tremolo dell'orchestra. Ma di una giusta 
espressione il Verdi tenne, în principio, poco calcolo; anzi nello sfogo 
della melodia spesso la smarrì. Così,tanto la lirica come il recitativo 
seguono delle forme senza fisonomia. Il cantante s'imponeva al com- 
positore tiranneggiandolo e lo trascinava dietro a' suoi abusi per bril- 














Lorena DI GrusePPE veRDI E 1 suor canarteni paivcirati — 309 


lare ad ogni costo. Occorre tempo prima che le parti siano invertite. 
Il compositore d’altronde vivera pel suo motivo musicale, la cui 
adattabilità era questione accessoria. La primitiva operosità del Verdi 
è caratterizzata dalla energia e dalla salute che egli infonde nel mo- 
tivo sì da farlo parer nuovo; la stessa ruvidezza piacque, dopo Ros- 
sini e Bellini. Ma è strano che un così fine sentimento, com’ è nel 
terzetto del Conte Ory, non avesse per nulla a fecondare în Italia. 
Gl'insegnamenti di questa pagina, una delle più geniali che penna 
italiana abbia scritta, rimasero senza effetto pel giovine Verdi. Egli 
misurò se stesso nell' impressione della melodia popolare a forti sus- 
sulti, abbellendola di qualche fioritura e cadenza, e così rese tipici 
e popolari il Nabucco, l'Ernani, © îl Macbeth. 

Raramente egli riposò l’espressione sua. Una prima volta e magni- 
ficamente ciò gli riuscì nella preghiera del quarto atto del Nabueco. 
Negli effetti passionali tipici Verdiani, la vendetta, la difesa dell'o. 
nore, la punizione della colpa, lo scongiuro, la disperazione, l’amore 
sofferente e contrastato, sentimenti molte volte aggiustati agli allegri 
triviali delle arie, meno qualche eccezione, si potrà appena rinvenire 
una corrispondenza qualsiasi coll'espressione della parola. L'Affila e 
la Luisa Miller sono di queste eccezioni. Le specialità dei brindisi 
del Macbeth e dell'Alrira venivano in moda; le melodie spesso stac- 
cate in levare colla risposta subitanea del controperiodo, le introdu- 
zioni, i soli istrumentali coi passi d'agilità, ecc., son tratti che van 
oltre il Trovatore, i Vespri © il Ballo in Maschera. La melodia 
assoluta detta pur sempre legge. Ma che dire del Finto Stanislao, 
una Rossiniana reminiscenza, come l'Oberfo n'è una Belliniana, tutto 
a base di perfidie nelle arie a svolazzi e ne' pesanti cori ? Ma come 
ascoltare Giovanna d'Arco che canta arie di bravura, cadenze ela- 
borate in tessiture da urli, con accompagnamenti galoppanti ? CI 
dire dei finali, degli inni e delle marcie? Con la musica dei demoni 
e degli angioli si potrebbe fare un buon pezzo per una festa da ballo. 
Nell'Ernani, nei Lombardi, nel Machetà, nei Masmadieri, nei Fo- 
scari, la formula è pressochè uguale: introduzione, pezzo forte e passo 
doppio. E però il compositore penetrava incidentalmente il significato 
del dramma. Nell'Attila, nell’Alsira © nei Masnadieri si riscontrano 
gli elementi musicali drammatici del Trovatore: la tragedia brutale 
scalda la sua vena; in mezzo alle situazioni più tese egli si accosta 


























310 ARTE CONTEMPORANEA 


involontariamente a maggior novità. Anche le introduzioni istrumen- 
tali sempre più se ne coloriscono. Qui e là è Meyerbeer che influisce. 
Nella Battaglia di Legnano l' orchestra assurge a potenza descrit- 
tiva; il quarto atto è nuovamente inspirato alla maniera del maestro 
tedesco. Il pubblico che voleva melodia e melodia, non capiva l'am- 
dizione del compositore e la portata della sua arte; così nell'AZzira, 
L'intimità meglio espressa è già nella Luisa Miller © nello Stiffelio, 
quantunque più in pezzi isolati che în interi quadri. Nessun'anima 
d'artista potrà dimenticare il quintetto della Luisa MiMer, il setti. 
mino del primo finale e la preghiera dell'ultimo atto nello Stiffeli, 
ovil quadro susseguente, l'ultimo dell'opera, dov'è il sigillo dell'in- 
gegno Verdiano. Il qualo però ci stoglie ancora sovente dall'idea del 
suo progresso con quei tratti volgari, nei quali è facile a cadere. 

Ma la forza dell’accento sensitivo rimase in genere esagerata; canto 
@ musica si portarono dietro mediocremente la eloquenza della favella, 
e se non la sciuparono, certo non l’accrebbero come doveano. D'altra 
parte, a qual potente verità e bellezza. presto giungesso l'espressione 
drammatica del Verdi, lo dice il terzo atto dol Rigoletto, il racconto 
di Azucona © la scena del Miserere nel Zrovatore. — La romanza 
del prigioniero e il pianto di Leonora sono ispirazioni che non mor- 
ranno, — La scelta dei pezzi si accentua e si affina ancora nei Vespri 
Siciliani, nel Ballo in Maschera © nella Forza del Destino. 1l tre- 
mito convulso della creatura agitata, espresso così elementarmente 
nell'Ernani, nell’Aftila o nell’AZsira — in genere con una formula 
trascendentale, un fortissimo a crome © semicrome alternate — ora 
s'impernia su vere idoe musicali © abbandona la dinamica astratta. 
A questo proposito , le figurazioni orchestrali del Don Carlo, per 
quanto nuove (solo troppo varie ed ammucchiate) ci richiamano stre- 
nuamento all’esagorazione di que' primi impul 
ritmica, che aveva distinto lo stile di Verdi da quello de' predeces- 
sori, meglio focondava nel canto incamminato di già verso la recita- 
zione melopeica, ma degenerava nell'orchestra. 

Eccoci al punto. Per la stessa evoluzione delle cose © per sua na- 
tura, il compositore dal dominio della melodia passava in quello del 
canto declamato e del recitativo melopeico. Anche nei primordi della 
‘sua carriera, il vantaggio dell’accentuazione giusta e naturale si av: 
vorte quando îl testo sia favorevole, per esempio, ne' recitativi del- 





























L'opERA DI GivssPPE VERDI E 1 suo! canarteni priscieati BH 





V’Alsira intrammezzati con qualche brano di melodia, ed accoppiati 
a frammenti orchestrali descrittivi. Nello stesso Finto Stanislao, a 
parte il recitativo secco, la declamazione è spesso naturale e di stile, 
quantunque poveramente colorita. Il predetto vantaggio sì nota pure 
ne' recitativi de' Masnadieri, e specialmente nelle tirato dell’Attila 
0 della Battaglia di Legnano : in alcuni sono propriamente commiste 
delle frasi di alto significato drammi , di entusiastico slancio de- 
clamatorio, sentite nell’ armonia che forma discorso a sè, e nell'or- 
chestrazione elaborata. Così nello Stijfelio, col vantaggio di un mi: 
gliore e più vivo colorito armonico. A_ parte le altre primo opere, 
poco notevoli al riguardo, io credo siano l’Attila, la Battaglia di 
Legnano © la Luisa Miller quelle da preferirsi per la qualità di una 
giusta © bella arte del recitativo. Talora vi si direbbe vinta l'insi- 
stenza di quella monotona © alquanto uniforme plasticità, che trae 
naturalmente verso la melodia, vinta, dico, mediante il senso affatto 
moderno di quella scultorietà musicale, che è tanto appariscente nel 
Don Carlo. 

Il fatto è che più si procedo, l'istinto melodico ha come succedaneo 
e come correttivo la declamazione musicale, sonza che però si tratti 
di un voro © proprio passaggio a un indirizzo d'arte germanico. AI 
contatto colla natura meridionale, le maniere esotiche non preval- 
sero ma cedettero, E ciò comincia a verificarsi quando alla vieta 
forma del recitativo succedo îl discorso musicale affinato al tono con- 
versivo, di cui è conno nol Rigoletto di gi 0 meno sviluppo 
nella Traviata © nella Forsa del Destino. Qui îl Verdi, per questo 
singolar suo tratto della recitazione musicalo, è tipico. E quando il 
più libero alternarsi delle tonalità e îl cromatismo lo permisero, fu- 
rono lo forme oraziane, di cui la declamazione del Don Cardo, del- 
Aida è dell'Otello recano spesso l'esempio. Verdi non sacrificò più, 
come prima, all'una 0 all'altra corrente, al recitativo o al cantabile 
l'an dall'altro disgiunto, ma fuse i duo elementi, ma sostenne il 
ritmo e sovr'esso spiegò ed incise il canto sillabico con precisione, 
raggiungendo l'altezza del recitativo moderno. 

Con ciò la freschezza nazionale e la sensibilità della musica di 
Verdi non restò propriamente intatta. Lo dicano i Vespri Siciliani 
e il Don Carlo. Egli non è libero, egli fa una certa violenza a sè 
stesso. La tragedia d'Ofe/lo agì con nuova compressione sulla sua 
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fantasia. La melopea del recitativo gli si addimostrò più famigliare, 
ma il dramma vivente nell'orchestra, la costei missione rappresenta» 
tiva lo distrassero dalla pianezza della melodia italiana, di che in- 
vece è ricolma la drammatica Aida. Poteva egli dato il crescente 
interesse non cui rivelavanglisi questi due elementi, far rifalgere an- 
cora il principio della melodia assoluta? Non è detto che ciò sia im- 
possibile. Per Verdi questo non avvenne. La melodia lo abbandonò e 
lo stile generale dell'opera non fu più soltanto suo. Poichè non si 
lascia la maniera del Rigoletto, senza doversi in qualche guisa com- 
pensare di ciò che si perde. Verdi aspira a raggiungere nuove altezze 
d'espressione; è ammirabile vederlo uscire trionfalmente da situazioni 
così ardite e avventurose, vederlo vincere da vero artista. L'arte è 
audacia, o non è. Gli elementi popolari del suo genio egli non li può 
vegare, nè li rinnega di fatto ne' luoghi più tesi e vibranti della 
vita drammatica, nello Stiffelio, nel Zrovatore, nel Boccanegra, nel 
Don Carlo, nell'Aida. Ma quand'egli abbia fatta base dell'opera la 
musicale recitazione, come nell’Otello e nel Falstaff, ed abbia risolto 
gli accenti sensibili della melodia în altrettanti postulati armonici 
pieni di senso, egli ha di tanto spezzata la forma, che essa agli ele- 
menti popolari nazionali più nulla di reppur più al compositore 
appartiene. Che il contenuto melodico resti molte volte ineffettivo, 
nulla di strano dunque; la nuova veste non gli si accomoda : è una ma- 
schera. Solo che in Verdi essa paralizza, mentre negli altri uccide. 
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La convenzione del teatro lirico ammette quella decorazione mo- 
bile della scena che si dice il coro. Nell'opera italiana egli non 
assunse veramente mai un'importanza reale; piacque in sè tanto 
più quanto meno conferì vita al dramma. Noi non abbiamo più il 
sentimento del coro antico della tragedia e delle corodie classiche 
del seicento. Il coro è un volgare strumento di sonorità, un apparato 
di effetto e, come tale, interviene nell'opera per il bisogno di alter- 
nare effetti. Così, anche nell'opera di Verdi, esso mantiene per molto 
tempo, quasi per sempre, la posizione ereditata. Non il coro per il 
dramma, ma il dramma per il coro. Da ultimo tuttavia egli si fonde 
meglio coll’azione. Ma, eccettuati pochi cori della scena interna, i 
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quali indirettamente caratterizzano l’ambiente 0 i suoi contrasti ed 
aiutano, in effetto, lo svolgersi del dramma, il coro delle opere di 
Verdi è in generale un riempitivo. Quando colla sua efficacia sosti- 
tuisce 1a pittura del sentimento personale, come nella Giovanna 
d'Arco, egli è freddo e melenso. L'interesse dell'individuo riflesso 
dal coro è un'anomalia comune a molte opere moderne, è la insop- 
portabilità delle loro sonnolenti pagine di musica. 

Anche nell'opera di Verdi il coro decresce nella proporzione inversa 
dell'interesse svegliato dalle personalità agenti. L'uso che egli ne fa, 
come introduzione e chiusa agli atti, non sorprende. È per lo stesso bene 
direi quasi dispositivo, acustico, che giustifica la così detta sinfonia; 
è per la contemperanza degli effetti sul timpano dell'uditore. L'O- 
berto, è Lombardi, il Macbeth, la Battaglia di Legnano, l' Attila 
hanno come d'obbligo la preparazione corale dell'ambiente, e di cori 
queste opere son piene. Ma una cotal lirica massiva è più forzata e 
a capriccio disposta nel Finfo Stanislao e nella Giovanna d'Arco, 
tutta introduzioni e descrizioni corali, inni, marcie, finali. Nell'Er- 
nani, nei Vespri e nella Forsa del Destino il coro è un'ossessione. 
Non solo è grave e nullo, come spediente per l'azione, ma l'impe- 
disce, la esclude. Il coro ha effetto quando ha causa. L'Attila è opera 
d'azione di masse, e il coro che vi abbonda non è soverchio. L'Aroldo 
lascia meglio comprendere la sua maggior parte di coro che lo Stif- 
felio la sua minore. Il decrescere della parte corale si avverte già 
nei Due Foscari (abbondante solo nell'ultimo atto), nei Masnadieri, 
nell’Alsira, nella Luisa Miler, nel Rigoletto. La Traviata n'è più 
notevolmente diminuita, come il Simon Boccanegra, un'opera meglio 
equilibrata in tutto. 

Nel Don Carlo © nell’Aida prevalse egualmente un concetto del 
coro molto discutibile, vista la sua parte e causalità nel dramma ; 
nè il Verdi ha saputo mai scordarsi di questa sua affezione antica. Chè 
se il coro, în più d'una sua opera, fu bello, grandioso, non è raro 
tuttavia che egli, senza poterla salvare, isolandosi si distrugga. 

E però anche il coro di Verdi s'è modificato assai. Quelle intro- 
duzioni con le insopportabili e perpetue ancelle disposte in semicer- 
chio attorno alla prima donna, i guerrieri, le vergini, i duci, i frati, 
le odalische, gli schiavi, egli seppe lentamente ridurre sotto forma 
di quadri un po' meno nemici del senso comune; ma non se ne sba- 
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razzò mai affatto. Il ditirambografo del Don Carlo passò agli iden- 
tici effetti nell'Aida e nell'Ofello. I cori del Nabucco e del Cor- 
saro, i pellegrini e le odalische dei Lombardi, le processioni del- 
V'Attila © della Battaglia di Legnano, i banditi dei Masnadieri, 
gli assassini e lo streghe del Machefh, le ancelle dell'Ernani, i ca- 
valîeri del Trovatore e tutta la passamanteria dogale dei Foscari, 
omettendo altre non meno felici combinazioni, sono masse di statisti 
pettegoli, poche eccezioni fatte. Essi non vivono realmente che pel 
riflesso che hanno come contorno della scena. La loro espressione è 
concordata, è racchiusa in formule trascendentali. Ma non è così as 
solutamente del coro della Luisa Miler, e, se non si può dire no: 
bilitato nel Rigoletto e nel Trovatore, egli ha certo più carattere, 
più compostezza è relazione coi fatti nella Zraviata e nel Ballo in 
Maschera. Il coro, di riempitivo oneroso e di spediente ha perduto 
la bombastica rude © superba, per acquistare una maggior movibilità 
naturale. Entra impreparato nell'azione, 
utifica cogli episodi e agisce come 
un'individualità. La sua posa statuesca non è più tale assolutamente 
nel Simon Boccanegra. Anche pel coro il principio della. melodia 
indipendente, del canto portato, ha ceduto, se non in favore di quello 
che regge il coro tragico nell'opera della Rinascenza, almeno a van- 
taggio di una maggiore movibilità decorativa. La melodia vi è pure 
sciolta nelle sue parti polifoniche indipendenti, mentre prima la sola 
parte superiore aveva importanza melodica, e l'armonia non altra fun- 
zione che quella di guida; la declamazione vi ha più senso e più 
nervi. Il suo carattere passa da voce a voce, alternandosi con quel 
giuoco continuo che dà risalto al canto drammatico, Il coro è musi- 
calmente la forma dell’ episodio 0 ne riflette l'impressione, mentre 
per lo innanzi esso era l’effetto melodico astratto della massa ; la sua 
intonazione conversiva e la sua ritmica sono una riflessione intelligente. 
eco la lirica corale del Ballo in Maschera, dell'Aida, dell'Otelto 
© del Falstaff. 

Quando l'opera italiana diede il passo a caratteri di musica eso- 
tica, la forbitezza e il colorito locale e passionale del coro divennero 
una nuova qualità anche in Verdi. L'Aida dee molto della sua im- 
pressione totale alle sue caratteristi 
a risolversi nella indipendenza di diverse monodie, così che anche i 
































L'oPRRA DI GiuszPPE veRDi R 1 suor canartERI PaINciPaLi — 315 


sentimenti espressi, da prima pochi e limitati, ora si estesero sopra 
uns vasta gamma, e quindi allo considerazioni assegnate al coro cor- 
rispose non solo la musica forte e patetica, ma quella commista di 
accentuazioni diverse, di tratti pittoreschi e fuggeroli, dei quali si 
hanno gli esempi migliori nelle ultime tre opere, ma specie nel 
Falstaff. 

Di un'efficacia propria della melodia nazionale, anche qui, non è 
più il caso di discorrere. A questi tentativi presiedette il! desiderio 
di scultorietà musicale libera da vincoli e da tradizioni. 

L'opera corale del Verdi nacque così anch'essa, come la tragedia, 
da una specie di festa di Dionisio, dallo spirito della musica, per 
finire nel realismo del dramma e della commedia. Essa non conobbe 
che l'ombra lieve e sfatta del coro antico; ciò non di meno il coro 
vi ebbe talora importanza musicale ed etica e attraverso fasi differenti 
si mutò nel coro rappresentativo. Il passaggio fu tanto più sicuro, 
in quanto fu tentato dietro l'esempio, dopo molto pessimismo ed in- 
credulità. 























Io sono convinto che la perdita della musica strumentale italiana 
ia influito, per buona parte, sulla decadenza dell'opera. A partire 
ragedia groca sino all'opera moderna, nessuna epoca si conosce, 
la musica strumentale non fosse chiamata ad intervenire come 
potente fattore drammatico. Lo dica l’opera italiana del seicento cogli 
intermezzi, le sinfonie e le toccate del Monteverdî, del Cavalli e del 
Cesti; lo dicano i drammi biblici di Handel, l’opera di Gluck, di 
Weber e de' successori. Per gli Italiani, noti sprezzatori della mu- 
sica strumentale dopo la metà del settecento, il motivo orchestrale 
drammatico rimase nello stato di presentimento oscuro e non eccità 
più alcuno, tranne qualche sognatore isolato, nemico del teatro; e 
quando i nostri ultimi operisti si accorsero dell'inanità dei loro sforzi 
per dare espressione al dramma colla melodia vocale, dovettero as- 
sîstore al tramonto dell'opera italiana come altrettanti impotenti del- 
l'orchestra. Che sapevano essi della grandezza musicale del seicento? 
Che sapevano essi della orchestra Monteverdiana intesa al dramma, 
creata pel dramma, tratta dalle sue parti caratteristiche, sentita nella 
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sua capacità a trasformare l'episodio drammatico în episodio musi- 
cale? Che sapevano essi di Mozart, Beethoren, Weber e Berlioz? 
Che intendevano essi di attingere, se mai, alle loro opere, all'infuori 
di una dolce cantabilità? Ebbene anche la melodia finì. Ed ora fa- 
temi l'opera. — No, all'efficacia rappresentativa dell'orchestra, al suo 
potere sinfonico essi non erano nè cresciuti nè preparati. Mancò l’en- 
tusiasmo, la tradizione s'irruvidì nell'affettata ignoranza; la musica 
istrumentale non entrò più per nulla nell'educazione artistica; il 
canto assorbì tutto; l'aria fu l'opera. Berlioz, una volta in Italia, 
ha in tedio l'opera nostrana baciata, com'egli dice, mollemente dallo 
scirocco e dagli scrittori di cavatine. Gli italiani appresero a far mu- 
ica tanto più applaudita quanto più volgare e scorretta. Solo Ros- 
i, dopo la triste epoca degli i, fu ancora l'artista fine del- 
l'orchestra; i suoi effetti, carezzevoli nel Barbiere e nel Conte Ory, 
smaglianti nel Mosè nel Guglielmo Tell, sono vere conquiste. Chi 
più ne profittò direttamente furono Auber e Meyerbeer, e dalle costui 
l'operista italiano li ricevette sviluppati è più fini. Il magi- 
trattamento dell'orchestra nell'Aida e nell’ Otello deriva da 
esperienza e dallo studio di partiture telesche e francesi, dal pen- 
siero di ringiovanire e rinforzar la melodia con un elemento trascu- 
rato, di cui l'artista sente con rimorso l'inestimabile valore. L'orche- 
strazione dell'Africana, della Dannazione di Faust e del Lohengrin 
fecero per la recente musica teatrale d'Italia quel che la continuata 
serie di esperimenti, da Gluck a Wagner, avean fatto per la musica 
tedesca. 

Quando Verdi cominciò a scrivere, il canto dell'opera non tollerava 
che degli accompagnamenti orchestrali stereotipi, delle introduzioni, 
delle variazioni frivole e fronzolute ed altre cose allegre. Nell'Oberto 
le cantilene sono dolciumi e gli accompagnamenti terre cotte da vil- 
lici. Nell'orchestra il compositore non ha scatto, nè abilità deserit- 
tiva, fuorchè in incidenti isolati. Subito dopo il Finto Stanislao, e 
sino all’ Ernani, sono più spesso colpi d'accetta che artistiche so- 
norità. 

L'attitudine dell'orchestra rimpetto al dramma, d'ora innanzi, è 
duplice: quando ella sostiene il canto ritmicamente, lo rinforza e 
aspetta a intervenire come potenza descrittiva in determinati episodi; 
e quando, invece, ella segue vicin vicino il dramma, isolando meno 
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il momento della sua specializzazione rappresentativa. Nel primo caso 
essa è accompagnamento, nel secondo è specchio del dramma. Ma 
questi due modi di essere dell'orchestra non sempre sono distinti, nè 
il progresso dell'uno decide l'abbandono dell'altro. In qualcuna delle 
Verdiane opere giovanili il momento tragico sembra riflesso con 
maggior vigore dall'orchestra, relativamente alla pianezza degli ac- 
compagnamenti. Nelle posteriori l'incidente orchestrale appare meno 
suggestivo e dinamico: egli è che si isola meno, per l'attitudine ge- 
nerale dell'orchestra divenuta commento al dramma. 

Ma l'orchestra, nell'opera del Verdi, ha un valore, un interesse re- 
lativo, determinato da istinto © cultura; anch’ egli ha pagato alla 
mancata tradizione istrumentale il suo tributo. Tuttavia, indipon- 
dontemente dall'abilità © dui mezzi, ben pochi sono i casi in cui i 
tratti principali del dramma, le situazioni più tese, o il sentimento 
della natura esteriore, anche nelle sue prime opere, non siano dovu- 
tamente rilevati dal sinfonista. Non si creda dunquo che, sin da prin- 
cipio, l'orchestra di Verdi altro non fosse che semplice accompagna: 
mento e sonorità. Si potrà notare che essa, per non breve serio di 
opere, non ha colorito nè significazione, nè varietà sufficienti, che 
eventualmente essa isola l'episodio drammatico con una rude bravata, 
per ritornare subito alla monotonia delle forme trascendentali, alle 
acquo calme 0 fluttuanti dell'accompagnamento. Anzi, quando il co- 
Jorito drammatico è colpito simultaneamente alla parola del canto, 
l'artista preme tanto sull'episodio, che l'incidente orchestrale diventa 
una superfetazione. Persino nella timida composizione dell’Oberto, il 
maestro assegna una veste importante al brano istrumentale deserit- 
tivo. Sono talora graziose e morbide movenze esprimenti diverse con 
dizioni di spirito, tal’altra fluttuamenti © tremiti dell'armonia e del 
ritmo, moti figurati degli strumenti ad arco. Quando Riccardo snuda 
la spada per battersi con Oberto, l'orchestra sottolinea energicamente; 
il duello e l'inseguimento sono preparati e descritti dall'agitarsi del 
l'orchestra simultaneamente al coro; il gemito del morente, il sus- 
surrar del vento (tipo al motivo del Rigoletto), la calma che seguo 
sono momenti, dei quali nessun tratto caratteristico è sfuggito al 
compositore, Fosse pur anche mediante una semplice battuta, egli 
































Ora, anche în questo campo descrittivo sono sentimenti di uno spe- 
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ciale carattere, che egli preferisce © riesce a rappresentare, mentre 
l'espressione di tuli altri egli trascura o vi ha esito freddo o gli è 
negata. È il lato cupo, terribile, feroce della passione che lo anima 
od è suggestione alla sua capacità. Espressioni dell'odio, del racca- 
priccio, dello smarrimento, lotto e farore di combattenti, paura, mi- 
naccia, propositi infernali, vendette, sdegni, luoghi solitarii, orrore 
di caverne © di cimiteri, apparizioni, simboli, delitto e morte; ecco 
le ferse che la deserizione orchestrale verdiana predilige ed infligge. 
Vi sono opere tipiche per queste, come il Nabucco, il Corsaro, la 
Luisa Miller. La minaccia di Zaccaria che libera Fenona, la scena 
del delirio, il fulmine scoppiante sulla testa del re, la protesta e 
l’insulto di Abigaille, la terribile profozia di Zaccaria, la scena in 
cui Nabucco, toccata la fronte, chiede a Dio perdono, sono momenti 
di vera, solenne, efficacissima tragica orchestrale; alcuni sono în 
realtà dei modelli. Nel Corsaro tali descrizioni hanno del selvaggi 
l'orchestra è tutta scatti e sussulti; figuro descrittivo si levano mi- 
macciose a spire con una crudezza ed una violenza inaudite. Dal pre- 
ludio sino alla fine dell'opera, lo stile è a base di simile realismo 
aspro © talora brutale, artisticamente non rozzo, ma di impressione 
manchevolo © dissolvente ; è romantica fotografia della materia. E la 
Luisa Miller non è dessa tutto un esempio di attenzione e di cura 
orchestralo al dettaglio drammatico ? Lo smarrimento dell'anima, l'a- 
oni infernali, l'ambascia, i cupi silenzi rivelati da 
cupi accordi dell'armonia, ed anche le stesse tenerezze, sono stati morali 
riprodotti fino con motivi orchestrali reminiscenti. Nell’ Ernani gli 
orrori di tenebrose caverne, le ombre del cimitero, la festività dei 
balli e tutta cotesta scorza di personaggi violenti e sanguinarii, of- 
frono al musicista il destro per dipingere le sue scene coi colori pi 
forti e con poetico slancio di verità. Così nella Giovanna d' Arco, 
dopo l'introduzione, all'allontanarsi del coro, tra gli orrori della fo- 
resta e i rintocchi della campana de’ morti; gli è un seguito di 
dettagli orchestrali, che riflettono anche meglio l'intimo dei perso- 
naggi. Orrore ne' Masnadieri, che l'orchestra esprime quando Carlo 
contempla i banditi dormienti, oppure durante tutta l’ultima scena 
raccapriccevole del terzo atto, quando egli medesimo scopre il de- 
litto del fratello, che ha posto vivo sotterra il padre suo : orror 
tragico espresso con mezzi più comuni nei Due Foscari, più ac- 
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centuato ancora nella prima scena notturna dell’AltiZa e nell’agi- 
tazione dell'eroe a contrasto col coro delle vergini. Orrore nel terzo 
atto della Baltaglia di Legnano, tutto a base di colorito fosco, di 
cui l'orchestra è cospersa nella perorazione dopo la scena del Giura- 
mento; nell'Azira, alla scena della punizione d'Alvaro mista con la 
gioia selvaggia del martirio, fra l’abhattimento che tronca le parole, 
e l'agitazione riprodotta, în questo caso, da una singolare plasticità 
di figure. 

Tale caratteristica dell'incidente orchestrale Verdiano, favorito da 
un altro ordine di sentimenti romantici, passa nel Zigoletto, nel pre- 
Iudio, nella scena del ratto di Gilda e della scoperta, nell'agitazione 
colpevole del duca, nelle imprecazioni ai corti @ nella tragedia 
finale, che l'orchestra sente in modo superlativo, parlante; essa si 
ripercuote nello Stiffelio,alla scena del cimitero, con impressione di 
drammatico terrore, con mezzi anche più scelti ed acconci, o nella 
scona del duello e nell’agitata visione di Stankar; nell’Aroldo è su: 
bito reperibile noll’entrata di Eglerto, nella introduzione del secondo 
atto in molti altri episodi, nei quali è evidente che col permanere 
di quel carattere in sè, l'arte del commento orchestrale si è aculta 
nell'interno e umanizzata all'esteriore. Strano a dirsi, nel Yrovatore, 
l'opera tipo del Verdi, la terribilità del dramma non ispira al com- 
positore adeguati commovimenti orchestrali. Ma per tale caratteristica 
l'orchestra, nella Traziafa, colla sua agitata attitudine, alla scena 
del giuoco (forse la più bella ed importante dell’opera) e alla fine 
del terzo atto, ha punti di non comune efficacia, quantunque n 
siamo già entrati in quella fase dell'attività Verdiana, in cui, più 
che l'episodio isolato, il maestro cura l'insieme drammatico. I due 
momenti tengono a confondersi sempre più, ma non per questo è 
minore, nè meno peculiare e precisa, l'importanza dell'incidente or- 
chestrale. 

Nel prologo e nel primo atto del Simon Boccanegra sono pagine 
descrittive dell’abbattimento tragico e del presentimento sinistro 
ond'è ravvolta la situazione principale. Il loro uso diminuisce nei 
Vespri Siciliani è nella Forza del Destino, opere ben importanti 
per altra specie di pittura orchestrale, diminuisce nel Ballo in Ma- 
schera, in cui tale pittura di carattere e d'ambiente, quantunque ricca 
nei lampi della preveggenza, nei ruggiti dell'odio e della rendetta, 
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è più efficace per la commistione di episodi contrapposti e di estremi 
torna invece a crescere nel Don Carlo: la perorazione alla scena del- 
l'eroe esterrefatto, mentre i frati si disperdono ne' meandri del chiostro, 
Filippo in ginocchio innanzi alla tomba di Carlo V, la morte di Ro- 
rigo, l'avvilimento di Don Carlo, l'apparizione del magno imperatore, 
traggono all'orchestra il più alto interesse. Aida, cui il padro rinfaccia 
la propria vergogna, la disperazione di Amneris, il terrore del quarto 
atto, la punizione finale, sono soggetti di maggior efficacia deseri 
che tutto le beatitudini © le tenerezze orientali. In Otello, al vele- 
noso lavoro della passione che non ha tregua, l'orchestra dà fomii 
esca continua, essa ne investe con impeto i personaggi e la situa. 
zione, li sublima, li abbatte,.li trasfigura, Il presentimento d'Otello, 
le sue viltà, i suoi sfoghi, i ruggiti e le tempeste della sua anima 
incrudelita ssi sentono, nell'orchestra, agli assalti furibondi di Casi 
e Montano, di Otello e Jago, con l'ossessione di Emilia, le auducie 
inconscie, le codardio involontarie di Desdemona, con i balenamenti 
e il dolor muto della catastrofe. La figura, l'anima d'Otello, il suo 
fatto, il suo rimorso hanno lo stigma eccessivo della caratteristica 
Verdiana, la quale collega le ultime venture della potenza orche- 
strale tragica colle violenti crudezzo istintivo delle opere prime. 
Falstaff è la gioconda commédia della gelosia, non il dramma della 
passione rugghianto; nò pel sostrato dell'ironia e del sarcasmo la 
musica istrumentalo ha colorito e senso. 
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Ma se invece di sensazioni terribili e violenti, il compositore abbi: 
sogni, per la sua orchestra, di piena e chiara luce o di miti velatare, di 
tinte sobrie o commiste a vivi ma dolci contrasti, proprie di sfoghi sen- 
timentali più nervosi e fugaci, ma meno definiti, mai totalmente 
accessibili, mai assolutamente aperti, un altro lato caratteristico dol 
talento di Verdi ci appare, più di rado attivo e meno efficace del 
primo. O il compositore non sente la necessità della pittura orche- 
strale, o non ne colpisce l'effetto persuasiso, conquidente, preciso. 
Contro questi pericoli, in verità, egli si cautela: rifiuta il soggetto 
che non dà apertamente e forti le sue sensazioni favorite ; non sempre 
però la selezione è così perfetta, che qualche tratto non resti e faccia 

















L'OPERA DI GIUSEPPE VERDI E 1 suoi canaTtERI PRINCIPALI | 321 


appello alla coscienza dell'artista, la quale è grandissima sempre. 
Stati morali come la gioia serena o presentita, la cali l'agilità 
dello spirito, la giovialità, l'estasi, la beatitudine, l'animo fascina- 
tore, la dolce speranza, la felicità nella gratitudine, lo spavento re- 
presso nel cuore che palpita, il lamento, la lusinga, la compassione, 
molti sentimenti incerti e varie impressioni della natura esteriore 
colle sensazioni relative, fenomeni cui accede l’arte mitigata e pen- 
sosa (come la notte lunare, il riposo delle foreste, le calme de’ par 
saggi, la magnificenza del sole) non sono forti suggestioni pel Verdi 
La sua tavolozza orchestrale vi è poco cresciuta. L'esultanza di Oberto 
nella scena del secondo atto, e il suo atteggiamento di fronte alle 
esclamazioni del coro, è fredda scolastica; essa non ha tono artistico 
come la scena del duello 0 quella della lettera. Fede, esaltazione, 
entusiasmo non si rivelano nella marcia de' Ci 
debolo dramma a base di scale cromatiche e di tremoli fin dall'in- 
troduzione; non il tono profetico nella pittura, non l'animata giovi 
nezza triste è pensosa delle schiave e neppure il necessario colore 
drammatico nel preludio del quarto atto: gingilli orchestrali invece 
di vere impressioni. La confusione del libretto è del tutto funesta 
al compositore. Le scene fantastiche della Giovanna d'Arco, dell’Er- 
nani, dei Masnadieri, del Macbeth, riflettono in altrettanti quadri 
orchestrali, non le miti loro stranezze, bensì le loro impressioni si- 
nistre e malefiche. Solo il primo e il quarto atto del Macheth fanno 
eccezione, Ma nella scena del sonnambulismo, ad esempio, noi ritrove- 
remo ancora il pittore dell'incidente d'impressione sparenterole, efficace 
nella linea e con l'armi del suo successo. E questo neppur sempre. 

Giovanna d'Arco intenta al coro dei demoni e degli angioli, poi 
cinta di catene, infiammata dall'ispirazione e dalla fede, Giovanna 
d'Arco che si getta con la spada în pugno nel furor della battaglia, 
poscia levata dritta sulla bara e rapita in estasi, non suscita nessuno 
benchè fuggerole cenno istrumentale; e così neanche lo stato d'animo 
di Giacomo, quando dall'alto della torre egli guarda la stesa de' campi 
nemici. La turba dei Masnadieri che si corica e si addormenta lascia 
fredda, inerte l'orchestra; non così le tempeste, gli uragani del Na- 
Bucco, del Corsaro, dell’Attila, del Rigoletto e dell'Otello: ecco delle 
pitture orchestrali terribilmente belle. Eppure anche là, nella sua di- 
versa dinamica, l’immagine dovera esser densa di suggestioni. Sfide 
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e pugnalate, assassinii e stragi, rampogne e maledizioni: tale è la 
provvida specie del sostrato descrittivo dal Nabucco al Corsaro, dal- 
l'Ernani all’Attila, dall’Alsira al Rigoletto, dall'Aroldo all'Otello. 
Vi è la evoluzione grafica dell'incidente orchestrale Verdiano. Il senti- 
mento notturno delle cose è sempre la bella, visa e feconda sua pagina. 











Il lento passaggio che sî rileva a descrizioni di altra specie di sen- 






el navicelle prodanti nell’AtfiZa sono, come pittura orchestra] 
tenzione irrealizzata; nella Battaglia di Legnano l'esultanza floreale, 
il sito ombreggiato, l’acque rilucenti, l'estasi di Lida che siedo al 
rezzo, restano pure designazioni letterarie; così l'alba nell'Alzira: il 
personaggio è presente all’immaginazione soltanto nella sua qualità tra- 
gica. Voi non udrete nell'orchestra i lieti concenti dell'Attita, non le 
seduzioni d'Alzira, ma sì le grida selvaggie e i fremiti dell’ambascia. 
Lina cade ai piedi di Stiffelio implorando perdono, e l'orchestra è 
indifferente e nulla: il carattere delle armonie nel tempio, il pro- 
strarsi del popolo atterrito dalla grandezza della religione: ecco il 
motivo. Quando l’amorosa Luisa si getta nelle braccia del vecchio 
Miller 0 a' ginoechi di Walther, il quadro è orchestralmente nullo. 
L'impressione della notte lunare nel Ballo in maschera si converte 
subito, senza una causa impellente, in tragica orchestrale. 

Ma non è vero assolutamente che le sensazioni beneficanti non 
prestino, in processo di tempo, al Verdi non solo motivi di accenni, 
ma bensì il tema di immagini orchestrali, di pitture finite. 

Già nella Battaglia di Legnano la solennità del momento di dolce 
emozione è commentata dall'orchestra all'atto in cui Rolando ridona 
il fanciullo alla madre, o quando l’aria echeggia del fragor dell’armi 
e le campane squillano a festa. La introduzione del primo atto del 
Simon Boccanegra dipinge l'Aurora; Amelia guarda il mare, e i 
moti dell'anima sua sono tepidamente riflessi dall’orchestra; l'estasi del 
padre che contempla Amelia, il doge dormiente, Genova illuminata 
e festosa, la benedizione degli sposi; ed ecco altrettante immagini 
nello specchio della musica. Una delle più belle scene, che la mano 
del Verdi fece stupenda, è la introduzione della Forza del Destino, 
tutta presentimento e commozione per virtù del colorito orchestrale. 

Ognuno ricorderà gli eleganti intermezzi del Don Carlo; i giur- 
dini della regina, l'alba nel terzo atto, una solinga e triste medita- 
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zione piena di squisito sentimento della natura; ricorderà la mezza 
notte nel Falstaff, l'oriental profumo dell'Aida, la descrizione, poetica 
in fondo dell'anima, nel principio del terzo atto, la notte, il chiaror 
della luna, le ombre dei palmizi a le rive del Nilo, ma anche gli 
inevitabili vortici, come impressione d'orrore che domina la fotografia 
dell'orchestra; ricorderà il primo atto dell'Otello e quanto sentimento 
della gioconda natura, oltre il principio, vi sia nelle sue scene; ricor- 
derà l'atmosfera di letizia infantile e suprema, quando il coro va in 
contro a Desdemona con le guzle e le arpe, tutta cosparsa di inci- 
denti descrittivi con una punta di tristezza soave. Nella espressione 
del sentimento locale e nella descrizione del paesaggio îl maestro 
armonie seducenti all’orchestra. nel secondo atto del Don Carlo, 
e tali ne ritrasso pur la scena fra Eboli e Rodrigo. Nella nota del pre- 
sentimento, il vero campo delle più efficaci possibilità orchestrali, il 
Rigoletto, il Ballo in Maschera © l'Otello dimostrano suocessiva- 
mente îl progresso dall'incidente isolato alla ininterrotta serio di 
simboli musicali, che si compenetrano, e lumeggiano, scena per 
scena, il dramma intero. Tutto un presentimento di sventura e di 
wworte trascorre la gioconda e la triste musica dell'Aida; tale pur 
si spande ne’ brani apodittici intersecanti ed avvivanti la scena fra 
Desdemona ed Emilia nel quarto atto dell'Ofel/o, e, non più tragico, 
ma aduggiante e sotto la veste dell'ironia, s'innesta fra il dire di 
Ford, la stessa ironia, che l'orchestra tentò d'avvicinare con tocco 
maestro nel terzo atto del Don Carlo è nella smorfia del Rigoletto. 

Ma l'orchestra ora è diventata organo dell'azione drammatica. 
Questo è il risultato principale della sua evoluzione. 
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L'opera del Verdi, con tutti i progressi che nessuno negherà, non 
ha raggiunto, nel campo della pittura orchestrale, i caratteri estremi 
e la dovizia espressiva della musica sinfonica moderna. Le ragioni di 
questo fatto sono troppo note: la forza personale, originale, del com- 
positore non deriva, non emerge dall’abilità, ma dal sentimento; così 
è da questa parte che l'opera sua va intesa e giudicata. Le pagine 
sinfoniche del Verdi, veri poemi della natura umana, sono belle quando 
provengono dal cuore. Egli, grande artista, non s'impensierisce pel 
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maggiore o minore sfoggio di abilità tecnica; egli non confonde, come 
molti altri che son falsi, i mezzi col risultato, la scuola con l'arte. 
Perciò gli stessi primitivi preludi sinfonici del Macbeth restano a 
provare l'efficacia dell'orchestra in aiuto, a lumeggiamento della 
scena, sia paesaggio o sia dramma, preludi che manifestano una ra- 
pida, tersa e plastica vision delle cose, arte giovine e colorita, pene- 
trante nell'intimo mentre dipinge l'esterno. Domina simile felice in- 
tuizione drammatica e pittoresca nel preludio del quarto atto della 
Giovanna d'Arco, in quella pagina di lagrime che è il terzo pre- 
ludio della Zraviata, e ne' diversi frammenti intermedii del Don 
Carlo. Ma sopra tutto rimarrà, verace e splendido esempio di espres- 
sione intima e sentimento della natura, il terzo preludio dell'Aida, 
un modello di altissima, indefinibile poesia. 

Le sinfonio del Verdi, tra le quali alcune sono piene di slancio, 
di vis ritmica e d'effetto, giunsero a noi come la conseguenza del- 
l'indirizzo musicale di una determinata epoca. Ricordi del periodo 
classico, esse rappresentano l'anico avanzo di grandi dominii, un 
lembo rimasto, per cui non tutta quanta la tradizione del secolo XVIII 
appare spezzata, un lembo di classicismo debolmente appicciato al- 
l’opera romantica. La sinfonia, più tosto che eccitare, armonizzare la 
nostra forza di sentire e dirigerla ad un determinato insieme di im- 
pressioni, fatta un pezzo di musica stereotipo, privata di qualunque 
rapporto coll’azione, si stacca dall'edificio dell’opera, è un vaniloquio 
talvolta fin'anco ammirevole come effetto astratto, ma, come fattore 
drammatico, è uno spediente nullo. Le sinfonie del Verdi soffrono 
tutte degli stessi difetti. Uno dei preludi già citati val meglio che 

“la sua più magniloquente sinfonia, e îl terzo preludio dell'Aida le 
val tutte prese insieme. 

Con ciò io credo di toccare la peculiarità caratteristica migliore 
e più potente dell'opera di Verdi, quella di un'arte che merita questo 
nome, a differenza di molti esperimenti ginnici che oggidì sembran 
qualche cosa e son nulla. Ciò che elerò l'artista fu il suo co 
stante progresso musicale poetico; fu il segreto per cui egli seppe 
trasportarei in mezzo a scene, a drammi commoventi, a fantasie che 
ci trassero lungi dalla vita reale e ci fecero vivere come per forza 
d'incanto. Questo progresso musicale poetico è sparso su parecchi mo- 
menti visibili: dopo il canto drammatico, l’accompagnamento istru- 
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mentale che, da semplice cornice, diventa quadro, paesaggio o dramma: 
che, isolato prima, si fonde poscia 
coll’azione, con cui accentua la sua stretta affinità nella forma, nella 
dinamica, nello stile. 

Su quo' diversi momenti principali diressi la mia indagine non 
breve, e man mano che essi apparivan chiari, io mi ingegnai di se 
guirli nella loro evoluzione progressiva, sia in un complesso di opere 
sia nell'opera isolata. Come a tutti gli altri, diedi un valore, altri: 
menti negletto ma che parmi giusto e doveroso rilevare, ai caratteri 
ultimamente osservati nel comento dell'orchestra, perchè generatori 
di pitture sinfoniche, le quali rappresentano la scena drammatica e 
gl'intenti del posta con quella necessaria efficacia, cui la stessa voce 
umana în un col gestire vien meno. 

E Verdi, raggiunta così la intera coscienza della sua missione 
d'artista, foce di essa il carattere più alto e comprensivo della sua 
opera totale. 
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VERDI E LA CARICATURA 





So r'immaginazione del caricatuista riceve alimento e forza srlo 
da quanto sì discosta dalle leggi naturali e dalle abitudini normal 
e la matita dell'artista si fa più spiritosamente briosa, allorchè tro- 
vasi ul cospetto delle caratteristiche umane deformate da scherzo di 
natura, esagerate da abitudini di vita, o comechessia fuorvianti dai 
limiti che paiono fissati ai caratteri dell'uomo normale, la figura di 
Giuseppe Verdi non dovera esser certo di quelle che davano. modo 
ni maestri della caricatura di segnare un'impronta durevole. 

Pur la gran fama, e la diffusione immensa della sua musica non 
potevano lasciar del tutto indifferente questo genere d'arte, e non 
pochi tentarono di far crescere su un terreno per natura sterile, talora 
perfino sconfinando dai limiti prefissi, prodotti ch'essi speravano buoni 
e durevoli; e così i punti più caratteristici e i più luminosi della 
vita del maestro possono con sussidio della caricatura, essere ricor- 
dati con interesse. 

















pube 


ari 






Fig. 10, — Dal Giornale * Lo Spirito Folletto ,, 17 dicembre 1874. 


IL TROVATORE ET LE TROUVÈRE AUX ITALIENS ET A L'OPERA, 
Mancetan, 





Rirata maiale diana, I PI 


3% ante conreuronantA . 
tratto e alla sua esecuzione per l'opera La Forza del destino, scritta 
per il teatro Imperiale di Pietroburgo, ed ivi rappresentata per la 
prima volta îl 10 novembre 1862. 








IL TROVATORE ET LE TROUVERE. — par Mancetix (sulle). 








Rappresenta le vicende di quest'avvenimento dall’istante.in cui Verdi 
riceve la proposta a quello in cui ritorna in patria. Si vede nelle poco 
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IL TROVATORE ET LE TROUVÉRE, — par Mancetta (sie). 





spiritose trasformazioni, che il disegnatore aveva un'idea assai curiosa 
della Russia . .... 


IL TROVATORE ET LE TROUVÈRE, — par Mancettn (suli). 





fr: e sana 


L'insuccesso del Simon Boccanegra a Venezia nel 1857 provoca 
alcune caricature, di cui diamo qui la riproduzione. Sono tolte dal 





Caricatura del Colonna di Napoli (1862) 
ice raccolta di stampe tentati del Sig. P. Lazseti di Rome) 
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Giornale: L'Uomo di Pietra, gennaio 1859 (fig. 14 e 15), ed a noi 





Fig. 15. — Dal Giornale “ L'Uomo di piotra ,, 29 gennaio 1859. 


nizione di dottrina musicale indispensabile pel pubblico che vuol 
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divertirsi col nuovo genere di musica del M° Verdi ». Ed îl disegno 
vorrebbe rappresentare (fig. 16) Riccardo Wagner che în una carret- 
tella trascina un carico di trattati di armonia e di contrappunto, 
necessari, secondo l'opinione di quei tempi, per comprendere la 
musica del Simon Boccanegra ! 





Fig. 16, — Dal Giornale * L'Uomo di pietra ,, 29 gennaio 1859. 


Nella stagione successiva (1858) l'Opera doveva rappresentarsi a 
Napoli. Pare che gli abbonati, dopo l'insuccesso di Venezia, vedessero 
di mal occhio e non gradissero la rappresentazione di quest’ Opera. 
L'autore del disegno, che è il Colonna, cerca d'interpretare il loro 
pensiero (fig. 17). Sotto al disegno sta la scritta: Prognostico per la 
prossima stagione teatrale. Ben tornato. Si sa che queste prevenzioni 
furono sfatate, poichè l'opera ebbe a Napoli un buonissimo successo. 

L’11 marzo 1867 si rappresentava per la prima volta il Don Carlos, 
e giudice sovrano doveva essere questa volta il pubblico dell'Opéra 

i Il successo teatrale, come si sa, non fa felice, e la mu: 
sica fu variamente giudicata. 
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Una caricatura che si atteggia a critica, è quella pubblicata a 
questo proposito il 29 marzo 1868 nel Zrovatore (fig. 18). 

Il caricaturista, che in quella musica non avera saputo scorgere al- 
cuna linea, alcun disegno, e 
da tutto l'i Je non avea 
riportato che l'impressione di 
un'immensa confusione, con 
creta il suo concetto in que- 
sta immane caldaia, raffigu- 
rante il Verdi stesso, da cui 
escono, spinte dal vapor ac- 
queo, le note a frotte, senza 
nesso e senza una direzione 
prestabilita. 

Ed a proposito di quest'o 
pera, ecco una caricatura del 
Teja pubblicata nel Pasquino, 
che vorrebbe commentare u- 
moristicamente îl libretto (fi- 
gura 19). 

E poichè abbiamo accen- 
nato alla matita del Teja, ci 
piace riportare qui una caricatura riferentesi all'Aida, dettata di 
medesimi intendimenti (fig. 20). 

Sempre riferentesi all’Aida è una serie di caricature abbastanza 
curiose pubblicate a Parigi, che qui riproduciamo (fig. 21). È un com- 
mento buffonesco dell'azione, illustrato ed accompagnato dalla musica 
(quasi sempro erroneamente trascritta) dell altre opere Verdiane, 

La musica che accompagna ad es. il n. 2, è quella del Rigoletto: 
< Questa © quella per me pari sono ». L'altra del n. 9 è del Zro- 
valore: « Giorni poveri vivea ». Al n. 14 si applica il cantabile del 
Rigoletto: « Bella figlia dell'amore », e così vii 

Ed ecco, sempre a proposito dell'Aida, una caricatura portoghese 
(fg. 22). Non potremmo indicare con precisione il valor della satira, 
se pur satira vè. 

Non frequenti volte la caricatura dell'opera Verdiana si atteggiò 
al motteggio della politica italiana, pur tuttavia qualche saggio ab- 
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Eccone un primo del 1866, in cui Vittorio Emanuele e l’Italia 
si appropriano con altissimo significato ed intendimento nobilissimo 





Fig. 21. 


le parole che nel duetto del Zrovafore il Cammarano mise în bocca 
a Manrico © ad Eleonora. 
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Dopo l'alto ideale della patria ecco raffigurato il volgare interesse 
della politica quotidiana. La rappresentazione grafica però ne è briosa, 
e non priva di sano umorismo. 

















Fig 22 


Nella prima (fig. 24) è l'Opposizione che, credendo di aver disfatto 
ed annientato il vecchio di Stradella, s'accorgo che chi fu vinta e 
cadde neì sacco si fu invece la figlia sua, la famosa pentarchia!... 
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Il disegno è di Casimiro Te ed apparre nel Pasquino del 
27 dicembre 1885. 





Nella seconda (fig. 25) il granitico Magliani si trasforma in Vio- 
letta della Zraviafa e presenta le sue sembianze piene di vita e di 
Rate mise don, VI “ 
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Ecco la leggenda che la illustra: 
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abbondanza nel primo atto, e scheletrite e deformi nell'ultimo. 








Anche questa caricatura ha la firma di Casimiro Teja e porta la data 
del 24 gennaio 1886. 
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Anche la politica portoghese ha dovuto passare sotto il giogo della 
caricatura Verdiana, e ne sia prova îl disegno che presentiamo, di 
cui però ci sfugge il significato. 

Gli eventi della vita musicale del grande Maestro diedero occa- 
sione a parecchie illustrazioni. Negli ultimi anni, quando cioè la 
gloria al maestro era già decretata, le caricature si fecero più note: 
voli e più abbondanti; ne diamo in saggio qualcune delle migliori. 





Fig. 27. Fig. 28. 


La fig. 27 è tolta dal Giornale Lo Spirito Folletto, 1° 
*e rappresenta il Verdi accolto trionfalmente a Parigi in occasione 
delle rappresentazioni di Aida. Una voce sola scordata, nel con- 
corto delle lodi, quella del rospo che si permise qualche appunto 
salace all'opera Verdiana. Un cartello appeso ad un'asticella porta 
la scritta: « M. Camillo Sans-Sens commun ». 

Il disegno della fig. 28 apparve nel Giornale « L'Uomo di Pietra » 
di Milano il 22 aprile 1898. Nell'occasione delle Nozze d’argento dei 
Sovrani d'Italia, molti principi italiani e stranieri si trovarono a 
Roma nell'aprile del 1893. Il caricaturista ha voluto significare che 
Verdi solo pesava nell'opinione pubblica assai di più, che tutti i 
principi riuniti. x 
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La figura segnata col n. 20 è dovuta alla matita del celebre Caran 
d'Ache e si riferisce al viaggio di Verdi a Parigi nel 1894. 
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Neppur dopo morte Verdi è stato risparmiato dalla caricatura. 11 
< Ploh » di Vienna lo rappresenta (fg. 30) quale suonatore ambulante 
di organetto che si presenta alle porte del paradiso per esservi ammesso. 
Wagner in persona affacciandosi ad una finestra ammonisce il por- 
tinaio, un San Pietro dalle sembianze rotondamente tedesche, di met- 
tere alla porta quel volgare fabbricatore di musica da ballo!... 





e pd 





Una serie di caricature che non possiamo ommettere, perchè forse 
la più artistica, certamente la più umoristica, si è quella pubbli- 
eso sul Guerin Meschino di Milano, all'epoca del- 
V'Otello © del Falstaff, di cui ci piace riportar qui le migliori. 

La fig. 31 rappresenta il maestro e gli attori coperti da una cam- 
pana di vetro, che stanno provando l’Ofello. Nessuno dovea conoscere 
i particolari di quest'opera importante prima della rappresentazione 
in teatro, e la leggenda che sta sotto la caricatura indica quale prov- 
vedimento il Ricordi aveva creduto di prendere affinchè nulla tra- 
pelasse del gran segreto. 
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Il n. 32 si riferisce pure alle prime rappresentazioni dell’Ofello, 
ed è illustrato a sufficienza dalla leggenda che riportiamo. 





Fig. 81. — Dal “ Guerino ,, 30 genn. 1887. 





Perchè di provuv s'ha de senti nagott 
Nemanch n la lontana, 

EI Ricord l’ha pensaa de quattà sott 
Maestor e cantant 1 ona campana, 








Fig. 82. 


Quand el Verdi in personna el sarà stutf 
Do vogni a la ribalta a ringrazià, 

Fi Milanes — seguitaran di mes 

A sbatt i man, a ciamali, a sbragià, 

Por no lasaai li muff 

O fui deventà, matt, 

Bisognarà che du corista în maja 

Per lo men porten focura quel ritratt 

Che del nost Vece ha pitturaa el Barbaja. 


Dal * Guerino ,, $ febbraio 1887. 
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Ed ecco nella fig. 33 rappresentati i due antori che danno l’ultimo 
tocco al quadro finale. 











Fig. 88. — Dal * Guerino ,, 20 febbraio 1887, 
Ultimo tocco di Verdi © Boito al quadro finalo in cornico dell'Oteto 


La fig. 84 è un riuscitis- 
simo medaglione = ricordo 
portante l'effigio doi duo 
autori del Falstaff. Il ca- 
ricaturista bene augurando 
all'arte italiana, fa voti 
che all'ombra del cappel- 
lone stia per fiorir presto 
anche i... Nerone, 

E con questo augurio, 
cho sta per avere la liota 
sua attuazione, vorremmo 
anche noi finire questi ap- 
punti, se non restasse una 
caricatura che pur non ri- 
traendo le sembianze del Verdi no ritrae un atteggiamento in forma 
tanto umoristica che sarebbe peccato privarne i nostri lettori cortesi. 









Fig. 84 — Dal * Guerino ,, 12 febbraio 1893. 
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Fra i ritratti del Verdi 
eseguiti quando si rappre- 
sentò il Falstaff nel 1893, 
ve n'era uno che qui ri- 
produciamo (fig.35), in cui 
accanto al Boito ritrattato 
di faccia in piedi sede il 
li colle mani sui fian- 
chi n attitudino di riposo. 

L'arguto caricaturista 
del Guerin Meschino ne 
ritrae questo disegno (fi- 
gura 36). 

Qualunque nostro com- 
mento guasterebbe l'im 
pressione di sano umo- 
rismo che desta questa 
caricatura e la leggenda 
che la spiega. 

Il matarile raccolto 
per la storia della Carì- sh 
catura Verdiana è ancora abbondantissimo. Si potrà più tardi illu 

Di naro ago dl lore se mne e 









strare efficacemente la vita del maestro con questo nuovo ed inte- 
ressante elemento d'arte? Lo speriamo. 
Gruserre Bocca. 
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(Ricopi rersonal). 


Mosoria oltremodo come artista, come italiano l'orgoglio del 
Verdi non conosce misura. 

Ricordo che un giorno, ai Bagni di Montecatini, in una delle con- 
to passeggiate estive nel pomeriggio, mentre si parlava di musi 
è dello diverse scuole © maniere contemporanee, il Maestro si arrestò 
ad un tratt. E, rito sulla ancor forte persona, con quella sua bella 
testa fieramente atteggiata, sulla quale il sole vivido d'agosto dar- 
deggiara un raggio infuocato, mi piantò in faccia quei suoi occhi 
luminosi e mi apostrofò rademente dicendomi: « Vi pare che la mia 
fisonomia sia quella di un tedesco... Vi pare che sotto questo sole 
© questo cielo îo avrei potuto scrivere il Tristano o la Trilogia?... 
Siamo italiani, per Dio! in tutto, ariche nella musica! ». Confesso 
che rimasi muto, estasiato, come dinanzi alla visione d'un Verdi 
immortale ! 

Una parentesi : descrivendo il Verdi ho qualificato i suoi occhi 
coll'aggettivo di « luminosi ». Avverto che non l'ho detto a caso — 
gli occhi del Maestro erano, in certi momenti, veramente tali. — 
Chi mi fece notare, pel primo, lo strano fenomeno fu l'amico e scul- 
tore insigne Giulio Monteverde. — Andando con lui una mattina 
Sorgenti del Tettuccio, egli mi disse: Hai mai guardato il Verdi 
da lontano? — Non so... non lo ricordo — risposi. — Ebbene adesso 
ne faremo insieme l’esperienza. — E invitandomi a camminare con 
lui mi fece fermare ad un certo punto abbastanza lontano un 
cinquanta metri cirea — da dove si poteva, senza essere notati, 0s- 
servare tranquillamente îl Verdi. — Questi era seduto sopra una 
panca di legno in faccia al luogo ove noi ci trovavamo. — Lo vedi? 
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Lo vedo sì, ma non ne distinguo i tratti. 
i alzi gli occhi e vedrai. — Aspet- 
tammo pazientemente qualche minuto. — Finalmente il caso ci servì. 
— Verdi, per non so quale motiro, sollevò improvvisamente le pu- 
pille, e fu allora che mi apparve il fenomeno: mentre i tratti della 
. fisonomia del Maestro rimanevano confusi e indistinti, io vidi esat- 
tamente i suoi occhi come se mi fossi trovato a due passi da lui. 

— È un fenomeno di luce, mi disse il Monteverde, di cui non ho 

‘mai notato l'uguale. Negli echi del Maestro brilla una fosforescenza 

che illumina i suoi occhi e ce li fa distinguere quando il volto, 

per la sua distanza, non può esserlo ancora. 
è sono a Montecatini ci resto ancora un momento per nar- 
rare un episodio che vale, nella sua semplicità, a descrivere la bontà 
dell'animo di Lui e, in pari tempo, la sua sensibilità nervosa. — 
L'uomo e l'artista ci hanno entrambi la loro parte. 

Alceste Corsini, l'arguto e geniale Stenterello, morto or sono cinque 
anni, soleva venire a dare un corso di recite al piccolo teatro dei 
Bagni di Montecatini durante il mese di luglio, nella quale epoca 
era certo di trovare fra villeggianti del Tettuccio l'illustre Maestro. 
Il qualo era felico di andare di tanto in tanto a passare una serata, 
insieme alla sua signora, dallo Stenterello Corsini e di battere anche 
le mani allo arguzie del faceto artista toscano. Il povero Stenterello 
no era pazzo di gioia e non mancava mai di recarsi ogni mattina 
al Téttuccio per consegnare personalmente al Verdi il programma 
dello spettacolo serale. A questò proposito rammento un aneddoto cu- 
riosissimo. — Nel luglio del 1892 il Corsini aveva annunziato da 
tutti i muri e da tutti gli alberi di Montecatini la sua serata di 
beneficio. — Per la circostanza egli aveva preparato un album in 
bianco, coll'intenzione di arriechirlo delle firme più notevoli della 
colonia bagnante e avere così un grato e serio ricordo della serata. 
Sapendomi nelle buone grazie del Maestro, con il quale vedevami 
insieme sovente, il Corsini venne da me e mi pregò di essergli in- 
tercessore presso il Verdi onde ottenerne la preziosa firma. Alle sue 
insistenti preghiere io risposi con un buon consiglio: incoraggiandolo 
cioè a tentare egli stesso la prova senza intermediari di sorta. AI buon 
Alceste, tanto ardito sulla scena, mancava però il coraggio necessario, 
tanto che volle — ed ottenne — che io fasorissi almeno con la mia 
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presenza il momento della sua dimanda. — E così fa stabilito che 
egli, il Corsini, ci avrebbe aspettati, il Verdi e me, al ritorno dalla 
passeggiata pomeridiana, sulla piazzetta che dà accesso alla parte 
interna della Locanda Maggiore, ov'era situato il quartiere del Maestro. 
L'appuntamento riuscì fortunatissimo. Io vedo ancora il Corsini col 
suo bravo album în mano, avanzarsi trepidante innanzi al Verdi © 
balbettare le prime parole, allorquando da una porticina terrena at- 
tigua alle cucine dell'albergo un maledetto guattero esce fuori mu- 
nito di un enorme fanrfam, e all'improvviso, senza che nessuno di 
noi si fosse accorto della sua presenza, ci scarica sullo orecchie la 
più formidabile tempesta istrumentalo che si possa mai immaginare... 
A quei colpi di tuono il Verdi è preso da un soprassalto nervoso fu- 
riosissimo, e in men che non si dica, superando d'un salto, con una 
vivacità giovanile i quattro o cinque gradini della sca- 
lotta esterna, sparisce dai nostri occhi, lasciando în asso me e il po- 
vero Corsini, il quale; esterrefatto da quella fuga, non si cura nem- 
meno di raccogliere l’album gettato rabbiosamente in terra dal Maestro. 
Dopo un momento îl Corsini ritrova però la sua bizza © la sua voce 
toscana, con la quale comincia ad apostrofare eloquentemente il mal- 
augurato guattero autore di tanta iattura! Fu fortuna che vi fossi 
anch'io, diversamente il guattero avrebbe passato un brutto quarto 
d'ora. — Stenterello era divenuto un leone! Faceva paura a vederlo! 
— Il Verdi riparò la sera stessa alla involontaria sgarberia recan- 
dosi in teatro, facendo chiamare nel suo palchetto il Corsini e "met- 
tendo tanto di firma in testa all’alSum del beneficato. — Povero Al- 
cesto! Come fosti felice quella sera e con quanta anima e spirito 
recitasli il tuo « Fante'di fiori 

Questo tratto gentile del Verdi non è un caso solitario, ma non 
è nemmeno un caso frequente. Spirito superiore, il Verdi «è anche 
un filosofo. — Come tale egli discende assai difficilmente al livello 
comune 0 almeno non vi resta che pochissimo e sempre a disagio. 
— Egli sa che questa sua discesa non può procurargli che due cose: 
la seccatura 0 l’adulazione — ambedue aborrite da lui. 

Un giorno una distinta signora fiorentina mi pregò che la pre 
sentassi al Maestro. — Prima di farlo io la prevenni che si fosse 
giiardata bene dall'esprimere in nessun modo la sua ammirazione per 
l’Artista e la sua compiacenza nel conoscerlo. — Mi promise che sa- 
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rebbesi uniformata al mio consiglio, senonchè l'emozione la vinse e, 
non appena îl Maestro 16 ebbe pòrta la mano, la signora si diè a 
baciarla con trasporto, accompagnando i baci con esclamazioni di su- 
prema ammirazione. — Il Verdi ne rimase così irritato che si sciolse 
*con mal garbo da quella effusione di tenerezza devota e le volse le 
spalle senza pronunziare una sola parola. — Io poi ebbi da lui poco 
dopo il resto... del carlino. 

Ben diversa' fase ebbe invece la presentazione di Gemma Bellin- 
cioni. — La insigne artista tenne tanto caro il mio avvertimento che 
io non aveva ancora terminato la formola sacramentale della presen- 
tazione, che la celebre Violetta, con un trasporto istantaneo e pieno 
di grazia, ricinse delle sue braccia la testa del Grande Maestro e 
scoccò sulle di lui guancie due sonorissimi baci... E tutto ciò senza 
profferire una sola parola..... Il Verdi ne ricevette una impressione 
tutt'altro che spiacevole; anzi ne provò un'intima compiacenza, e ri- 
volgendosi a me, dopo che la Bellincioni si era già accomiatata, mi 
disse: « Ecco, vedete, una donnina che mi piace... mi piace assai 
Peccato!... Peccato! » Tutto il rammarico dell'illustre settuagenario 
era racchiuso in quella triste paroli 

L'irritazione nervosa del Verdi si dissipava facilmente senza lasciar 
traccie; non così però il suo risentimento. 

Un doloroso esempio, che ebbe una enorme importanza sullo svol- 
gimento dell'arte nostra, fu l'improvvisa inimicizia sorta fra il Verdi 
Îì Mariani — alla quale il Wagner e le sue opere debbono îl loro 
gresso trionfale în Italia. Qualunque possano essere state le cause di 

questa inimicizia © da qual parte sia avvenuta la prima offesa ad un 
legame quasi fraterno fra i due grandi artisti, certo è che il Verdi 
serbò risentimento costante e' profondo, non attenuato nemmeno dalla 
morte prematura del Mariani. — Ormai è noto come il Mariani fu, 
nel Don Carlos, il collaboratore del Verdi; lo fu anzi tanto che, dopo 
la sua morte, il Don Carlos sparì quasi del tutto dalle grandi scene 
ove il Mariani lo aveva vittoriosamente condotto, o se qualche volta, 
* e a rari intervalli, tentò farvi ritorno senza la bacchetta del Diret- 
‘ tore Principe, l'esito fu sempre mediocre, quando non assolutamente 
cattivo. Ebbene, se il Verdi avesse avuto coscienza certa — come 
l'aveva — che il soffio animatore del Mariani sarebbe bastato a far 
risorgere e rivivere il Don Carlos, ebbene egli non avrebbe fatto ta- 
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cere il suo risentimento. — L'uomo era così fatto. — E pertanto il Don 
Carlos, che îl Mariani aveva fatto passare bello e vittorioso dinanzi 
ai pubblici di Genova, Bologna, Parma, Sinigaglia, ecc., entrò in un 
periodo di lenta decadenza da cui non è più uscito. — Il dissidio 
col Verdi impedì al Mariani di dirigere l'Aida, alla cui musica" 
la magica bacchetta del Mariani riservava forse una di quelle sor- 
prese di cui egli solo possedeva il meraviglioso segreto. Vero è che 
quella volta fu il Mariani che non consenti. — Le amichevoli sol- 
lecitudini, mercè le quali si tentò di vincere la resistenza del celebre 
direttore, furono tutte inutili. — Ormai la siepe era troppo alta e 
spinosa perchè da una parte o dall'altra si potesse tentarne la salita. 
— Oggi, tanto il Verdi che il Mariani sono morti e non è il caso 
di rovistare sottilmente fra le ceneri di due fuochi del tutto spenti. 

Se il Verdi, come uomo, non era immune di debolezze, come ar- 
tista invece era di una grandiosità superiore. 














grandezza © la supremazia artistica dell'Italia: ecco il sogno, 
l'idealità, l'aspirazione nobilissima del Verdi. — Compreso tutto in 
questa grande missione di patriottismo e di arte, egli non si appaga, 
come îl Rossini, del conquistato fasto glorioso che, dopo l'Aida, Egli, 
forse, dispera di potere accrescere. Nell' apparente casalingo riposo 
della sua Villa di Sant'Agata, Egli guarda, vigila, esamina l' oriv- 
ronte; e allorquando gli sembra che la luce d'oltr'alpe varchi i no- 
stri monti e minacci în la terra d'Italia, il Vecchio Glorioso 
ravviva la fiamma del suo intelletto e un nuovo incendio verdiano 
divampa sulla scena. 

L'eremitaggio di Sant' Agata, come îl Verdi suolera chiamarlo, 
potrebbe paragonarsi al non meno solitario asilo di Caprera, dore un 
altro Grande, cotanto simile al Verdi per austerità di carattere, per 
fedo politica e anche per sembianze, aveva un tempo modestamente 
rinchiusa Ja sua persona gloriosa. — Da quel lembo isolato di terra, 
ogni qualvolta però la libertà dei popoli oppressi mandava un grido 
di soccorso, salpasa, rapido come la folgore, Giuseppe Garibaldi, 
Genio vittorioso delle battaglie alesgiava sempre vicino a lui. Vinta 
la battaglia, conquistata alla patria un'altra verde fronda di lauro, 
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Giuseppe Garibaldi e Giuseppe Verdi rientravano modestamente nel 
proprio asilo, sdegnosi entrambi d'un plauso che la sublime sempli- 
cità della loro anima non riusciva a comprendere. 

Ricordo ancora, come un avsenimento di ieri, la prima rappresen- 
tazione dell'Otello alla Scala. La vastissima sala rigurgitava del pub- 
blico più disparato ‘ed eletto che siasi mai dato convegno ad una 
prima rappresentazione. Erano sedici lunghi anni che il genio del 
Verdi rimaneva muto e inoperoso. Durante questo periodo, sulle scene 
italiane © straniere era passata una generazione di musicisti vec 
e nuovî, recanti ciascuno una nuova verdeggiante palma sulla crepi: 
ante ara dell’arte. Gli stranieri, specialmente, avevano bruciato la 
mèsse migliore, convinti che il fumo delle ormai passate glorie ver- 
diane non avrebbe più ingombrato la giovane atmosfera melodram- 
matica. 

L'aununzio dell’ Otello, del nuovo e inaspettato tributo artistico 
dol Verdi aveva quindi riempito di profondo stupore îl mondo mu: 

icale. — Che cosa avrebbe potuto mai essere la nuora musica con- 
cepita dal settuagenario Verdi ? Sarebbe stata forse un ritorno a quel 
famoso antico da Lui tanto predicato, ovvero la fantasia del Maestro 
avrebbe saputo sciogliere un nuovo, ardimentoso volo attraverso le 
imbalsamate foreste dell’Aida? La voce interrogativa di quel pro- 
blema serpeggiava diffidente, avvalorata dalla tarda età del Maestro. 
— Trepidanti e indifferenti, tutti avevano voluto ugualmente tro- 
varsi quella sera alla Scala per udire e giudicare la musica del- 
L'Otello. 

Non era trascorso però il primo atto, direi anzi meglio, la prima 
metà di esso, che ogni dubbio, ogni diffidenza era svanita. La voce 
di Otello era pur sempre quella vittoriosa del Genio ridesto; ed era 
audace, inattesa, che distruggera ogni legge e conven» 
zione dell'antica tecnica e sorpassava ogni altro confine. — Eppure, 
fenomeno mirabile, entro quella improvvisa distesa d'orizzonti nuovi 
e luminosi continuava a rispecchiarsi limpida e serena la fisonomi 
italiana del Verdi. — Lo stesso sorprendente fenomeno si rinnuova 
nel Falstaff, suo ultimo capolavoro, visido per freschezza ed origi- 
nalità suprema d'immagini, di disegno e di colore. — Il sorriso, man- 
catogli nei primi aoni della sua carriera, il Vecchio Glorioso lo trova 
vicino a' suoi ottant'anni, e lo trova limpido, spontaneo, disinvolto, 
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genialmente incantatore. — Noi italiani che possediamo la grande 
opera buffa rossiniana, abbiamo veduto nel Falstaff un nuoro ed 
inaspettato miraggio di cui non averamo sentore: i francesi ch 
vano la commedia musicale di Auber e Boildieu e i tedeschi che 
pur vantavano quella di Mozart, rimasero stupefatti dinanzi a co- 
desta inaspettata manifestazione di arte. È 

Precedendo di parecchi passi il morimento evolutivo del melo- 
dramma comico contemporaneo, Verdi ha voluto che la sua ultima 
parola trovasse una eco crescente di plauso nella generazione pros- 
sima: la straordinaria modernità del Falstaff, forse eccessiva. per 
noi, costituisce la maggior gloria del suo autore. — Mentre il Verdi 
scriveva Ja musica del Falsfaff, faceva la sua apparizione trionfale 
la Cavalleria Rusticana del Mascagni. 

Durante i primi deliri del pubblico romano per Cavalleria ebbi 
occasione di visitare a Genova l'illustre Maestro. — Ebbene, la prima 
dimanda che mi fece, vedendomi, fu questa: « Dunque è stato ve- 
ramente un grande successo questo della Cavalleria al Costanzi? 
Ditemene qualche cosa ». — Era la prima volta, in molti anni, che 
il Verdi dimostrava interesse e curiosità per un qualche fatto mu- 
sicale. 

Dopo un anno cirea incontratomi col Verdi, questi a un certo punto, 
aprendo una parentesi alla nostra conversazione, ebbe a dirmi: « A 
proposito: ho sentito Cavalleria.. — Ebbene? esclamai subito. — 
Ah! un bel momento di sincerità, davvero! ». — E non aggiunse 
altro. 

Qualche anno appresso, quando il Mascagni avea già scritto il 
Frile, i Rantzau, il Silvano, e il Rateliffe, il Verdi, parlando del- 
l'autore di Cacalleria, si espresse così: « Peccato! peccato! È un 
giovane che sente la musica meglio di quanto la sappi i, 
lo credo fuori di strada 

Sul conto del Puccini îl Verdi non era da pri 
nero; tutt'altro! In seguito però modificò assai la sevi 
tuttavia con molte riserve. 

Una certa fede egli l'ebbe per il Franchetti. « Quello — diceva 
— è un giovane che la musica la sa sul serio, ma..... non avrebbe 
dovuto studiare în Germania! ». 

Il Maestro perl quale il Verdi ebbe, subito dopo il Guarany, una 



























ità del giudizio; 
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profezia splendida — che poi non si avverò — fu il Gomes. — Elo 
si spiega. — Nella musica del Guarany il Verdi ritrovava molto 
di sè medesimo, e la foga e l'impeto dell'artista brasiliano gli ram- 
mentavano le concitazioni geniali della sua giovinezza. — E il Gomes 
sapeva e conosceva bene questa simpatia e questa fede. del Grande 
Maestro per lui, © negli ultimi anni quando, dopo il Condor, egli 
sentì vanire l'ultimo soffio delle sue balde speranze, ne provò ama- 
rezza infinita — « Vedi — mi disse un giorno in un momento di 
abbandono — la cosa che più mi addolora è di avere tradito la bella 
profezia del Verdi... e di non aver potuto essere il suo successore! 
Che genio — continuava — quello del Verdi! Dopo l'Otello io non 
arrivo più a misurarlo... Mi fa spavento! 

La morto di Giuseppe Verdi ha fatto in questi giorni battere il 
cuore dell’Italia in unico palpito. La melodia verdiana ha risuonato 
da un capo all’altro della penisola sollevando entasiasmi a cui non 
era più avvezza. Giovani © vecchi no hanno provato il fascino incan- 
tatore con pari esultanza ; una corrente benefica attraversa in questo 
momento l’Italia, rinfrescandone l’aria intellettuale. Auguriamoci che 
questo soffio di patriottismo musicale non passi prima d'essere stato 
fecondo. 
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Ruini maiale alano, VI » 








Prospetto verso la piazsa Michelangelo Buonarroti. 
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sesso, addetto all'arte musi 
anni 65, siano cittadini italiani, e si trovino in istato di povertà », 
fu costruito da Giuseppe Verdi il ricovero intitolato: « La casa di 
riposo pei musicisti ». 

Nell'intenzione prima del maestro, tradotta anche în un progetto 
particolareggiato, la Casa di riposo aveva proporzioni modeste: i 
ricoverandi non dovevano oltrepassare il numero di sessanta, fra uo- 
mini e donne. 





(1) Parecchio dello notizio che qui riportiamo sono tolto dal giorn 
Uiia moderna. 
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Ma volendo poi il maestro estendere i beneficii della pia istitu- 
zione e giudicando che il primitivo progetto non corrispondesse esat- 





Primo Progetto. 






©, 0, Sela per sccemo al salone del primo piano 
D, D'y Atl erontabili par È pat dell donne 
rinelpai del uo ripari, 


tamente al fine vagheggiato, acquistò nuovi terreni atti alla fabbri- 
cazione © foco eseguire un nuovo disegno per il quale le basi dell’edi- 
ficio erano d’assai ampliate, ed il ricorero diveniva così atto a rao- 
cogliere un centinaio di persone: sessanta uomini e quaranta donne. 

Camillo Boito, l’insigne architetto, fu scelto dal maestro per la 
effettuazione del suo progetto: il Verdi gliene parlò per la prima 
volta nel 1888, un ano dopo l'apparizione dell'Otello. Nel 1895 
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L'ingresso si apre al centro della facciata principale rivolta vorso 
il piazzale Michelangelo. Dall'ingresso si passa in un androne, di fianco 


Pianta del primo piano. 





ripeti | oli che stanno sepra quelli Indisti con le 
IP 1 ed 1 boe B, €, D, D' ed 1 sdrcchano | deo piaz. Sopra | 
duran. 











al quale si hanno: la portieria, le sale per l'Amministrazione e l'al- 
loggio pel Direttore; alle due estremità, in riscontro tra loro, due 
brevi e ampie gradinate conducenti dall’androne al piano terreno, 
che è rialzato. 

Con queste due scale distinte ed opposte s'inizia la separazione 
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cominciarono i lavori, che în pochi anni furono condotti felicemente 
a termine. 


i 








Progetto eseguito 


4, Iogresso. — D, Porinera, — ©, Abitsino del Dirttome. — D, Amminlstraione. — 
"hi tanta di guarda po portino, — Pi P, Vrtiboli per 1 ripari ‘degli uomini e delle 
‘donne, = 0, 0", Parlatri — HP Sale pricipali per 
ca due Til or nomini per donne. — £, 2°, Camere da un oto, — M, Riparto dell'in 
armeria, — N, Loggia farro. — O, Caino per 4 soit e la — P, Core 
entre, — 0, Garin per lo de 
li nomini, — 7, Cortile rico. — 
AI ottimo per cu 
di Munebria, ee, — F, Rao sopra 
secondarie. 

















Ri, Giardinetto pl Dietoro, — 8, Olrdno per 
Lavandeta è saclgualo, — 7, Rampa cho scende 





aldo del eri e dell lavanderia, — 2, Bene 


Al progetto che venne eseguito, si assegnò un'area che raggiunge 
mq. 4200, di cui 1900 sono coperti di fabbricati, 3000 destinati 


«a cortili, i due maggiori dei quali verranno trasformati in ameni 





dini, — l'uno per gli uomini e l’altro per le donne, — e corri- 
ndono alle due ali del fabbricato che si dipartono dal corpo 
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dei due compartimenti, destinati l'uno agli uomini l’altro alle donne 
(poichè quelli e queste vivono sempre divisi: hanno tavola separata, 
separate le sale di ritrovo e di conversazione), i quali sono anche 
completati a piano terreno da due parlatori distinti. 

In ciascuno dî questi comparti sî hanno uno scalone ed una scala 
di servizio che mettono ai piani superiori. 

Al primò piano la parte centrale comprende le sale di riunione, 
assai alte e ricoperte con tetto a terrazzo; nella restante parte si 
sono ordinate, în due piani sovrapposti, le celle, le quali hanno al- 
terze molto minori, in relazione con la larghezza, pur limitata. Ogni 
camera ha due letti; ma chi vorrà dormire solo, non avrà che da 
dirlo al direttore. La camera si può dividere in due assai agevol- 
mente. Una semplice parete aggiunta compio la trasformazione e 
ciascuna delle due camere che ne risulteranno avrà come le altro la 
porta d'entrata ed una spaziosa finestra. Il compartimento delle celle 
poi è completato dalla infermeria e dai servizi relativi. 

Le sale di riunione, di cui si è fatto cenno, assai spaziose, molto 
alte, bene illuminate ed arieggiate, comprendono: il gran salone dei 
concerti, che occupa il mezzo del corpo di fabbrica principale for- 
mandone la parte più noterole, e le due sale da pranzo che vi stanno 
di fianco e che in certe occasioni servono a quello di completa- 
mento. 

Il salone pei concerti è uno dei più belli del genere. Tutto all'in- 
torno sulle pareti Giuseppe Verdi fece dipingere i ritratti di otto 
sommi musicisti italiani. Si comincia dal Palestrina, il più antico 
si finisce con Gioachino Rossini, il più recente. Gli altri sono: @ 
rolamo Frescobaldi, Alessandro Scarlatti, Claudio Monteverde, Gio- 
vanni Battista Pergolesi, Benedetto Marcello e Domenico Cimarosa. 

Questo salone accoglierà senza più distinzioni uomini e donne che 
si potranno allietare della musica dei migliori maestri di ogni tempo 
e di ogni paese. 

Il fabbricato ba un cortile d'onore, al cui lato di fondo corrisponde 
una parte dell'edificio che si distingue dal resto per il carattere della 
grandiosa e severa sua architettura che ispira rispetto e venerazione. 
È in questa parte che, al primo piano, è collocata la Cappella sacra 
per le funzioni religiose, alle quali i ricoverati possono assistere în 
separati riparti. 
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Oltre quello d'onore, si hanno due altri cortili, dei quali, quello 
di maggiori dimensioni è destinato al riparto più numeroso degli 
uomini e l’altro, più piccolo, appartiene al riparto delle donne. 








Dettaglio del prospetto. 


Dietro al fabbricato si aprono i cortili di serrizio che hanno un 
ingresso speciale pei carri; essi appartengono ai fabbricati rustici 
comprendenti la lavanderia, gli asciugatoi e gli alloggi del perso- 
nale di servizio. 

Infine nel sotterraneo si hanno: la cucina, gli acquai, le dispense, 
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i depositi di biancheria, i bagni, il calorifero ed i 





servizi relativi. 

Meglio però di queste indicazioni generiche, l'esame delle piante 
giovorà a mettere în evidenza i vantaggi veramente pregevoli che 
presenta l'ordinamento distributivo interno di questo edificio, pei quali 
si ritiono debba, in ogni sua parte, degnamente rispondere allo scopo 
cui si volle destinato. 

I motivi decorativi esterni dell’edificio, di carattere medioevale, 
pel vario impiego dei materiali di diversa natura, per l’armoniosa 
distribuzione, per i particolari e per l'insieme offrono nuovo argo- 
mento di studio. Da essi l'edificio ritrae un carattere serio a un 
tempo e gentile, che inspira e compendia l'alto sentimento cui l'e- 
dificio stesso è informato. 

Le decorazioni esterne hanno all'interno un opportuno richiamo, 
sognatamente nello parti frequentato dal pubblico, e cioè nelle sale 
di riunione, nella cappella sacra e nel salone pei concerti. Tali doco- 
razioni interno, ispirato esse pure a motivi medioevali, sono poli- 
cromo ed eseguito a tempera. Esso, mediante l'armonia dei disegni e 
doi colori, danno a quelle sale una intonazione lieta e vivace che 
ricrea © appaga lo spirito e concorrerà certamente a rallograr l'animo 
doi ricoverati, 

Le spese per la costruziono oltropassarono lo L. 500.000, escluso, 
beninteso, il costo dell'acquisto dol terreno. 

Pochi giorni prima d'essere colpito dall'attacco apoplettico, Verdi 
foce la logalo donazione di 2 milioni e mezzo alla Casa di riposo, a 
cui beneficio andranno anche i diritti di autore delle suo opero, di- 
ritti che si elevano in media a L.200.000 all'anno. 

Ecco lo disposizioni testamentario riguardanti ln Casa di riposo: 








* Lascio all'Opera Pia Casa di riposo dei musicisti, eretta in ente 
morale con Deereto 31 dicembre 1899, oltro lo stabile da me fatto co- 
strairo in Milano, piazzale Michelangelo Buonarroti, e di cui all'istra- 
mento 16 dicombre 1899, a rogito dott. Stefano Allocchio: 

* 1. Liro 50,000 di rendita ‘italiana, consolidato 5 0/0, attual- 
mento a mo intestate su certificato N. 4; 

* 2. Lire 25,000 di rendita italiana al portatore; 

* 8. Tutti i diritti d'autore, sia in Italia cho all'estero, di tutte 
lo mie opere, comprese tutto le partecipazioni amo spettanti, in dipen- 
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denza dei relativi contratti di cessione. Di tali proventi il Consiglio di 
Amministrazione non potrà disporre che della somma di L. 5000 annue 
per i primi dieci anni, e ciò allo scopo di fornire col residuo un capi- 
tale in aumento del patrimonio dell'Opera Pia; 

‘4. Il credito di Lire 200.000 verso la ditta G. Ricordi e O. di 
Milano, sul quale viene ora corrisposto l'interesse del 4 0/0 annuo, a 
tenore della convenzione ora in corso; 

* 5. La somma che venisse eventualmente restituita dal Manicipio 
di Milano a termine del contratto di acquisto del terreno nel cimitero 
monumentale in Milano, fatto a mezzo del mio avvocato Umberto Cam- 
panari; 

* 6. Lascio alla detta Casa di riposo dei musicisti il pianoforte 
grande formato Erard che trovasi nel mio appartamento a Genov 
mia spinetta che trovasi a Sant'Agata, le mie decorazioni, 
artistici, i quadri indicati con lettera speciale alla mia erede, 
quanto la stessa mia erede crederà opportuno di lasciare per essere 
conservato în una sala del medesimo istitato ,. 















Nella cappella del pio istituto riposano ora le ossa di Giuseppe 
Verdi © della consorte Giuseppina Strepponi. 

La cripta era prima mascherata, coperta da un muro che la na- 
scondeva ad ogni sguardo. Ciò erasi fatto al fine di evitare a Verdi 
la vista del proprio sepolcro. 

Morto Verdi, in 17 giorni venne tolta la copertura, si costruirono 
due scale di marmo, si compì la decorazione definitiva della cripta 
sotterranea e si fecero fondere le due grandi lastre in bronzo che 
ricoprono oggi i due feretri. In così breve tempo non poterasi far di 
meglio e di più. 

Nel pio istituto saranno trasportati più tardi tutti i ricordi per- 
sonali del Maestro, secondo il desiderio da lui manifestato. 

Diamo qui sotto lo Statuto dell'Opera Pia: il regolamento non 
venne peranco dettato, e non ve n'è urgenza, poichè per due anni 
la Casa resterà chiusa e non potrà ospitare alcun'recchio musicista, 
dovendo il Consiglio pagare (colla rendita delle due annate) la tassa 
di successione ed acquistare i mobili e gli arredi necessari. 
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STATUTO 





$ 1. — Per iniziativa privata del muestro Giuseppe Verdi viene 
costituita un'Opera Pia Nazionale denominata Casa di riposo pei Mu- 
sicisti. Essa ha la sua sede in Milano. 








$ 2. — Scopo dell'Opera Pia è quello di raccogliere e mantenere 
nell'apposito ospizio costruito in Milano, piazza Michelangelo Buonar- 
roti, persone dell'uno e dell'altro sesso, addette all'arte. musicale, le 
quali abbiano oltrepassato l'età di anni 69, sieno cittadini italiani, e si 
trovino in istato di povertà. 

$ 3. — Coll'espressione * addetti all'arte musicale , intendesi in: 
dicaro i maestri compositori, gli artisti di canto, i suonatori, e tutti 
coloro che siansi dedicati per professione all’arte musicale. 














$ 4. — Il numero dei ricoverandi non potrà superare quello di 
cento, nella proporzione di 60 uom 
salvo © riservato în prosecuzi 












ziono di aumentarno il numero — mantenendo le stesso proporzioni — 
ovo ciò trovasse conveniente © possibile. 
$ 5. — Il patrimonio dell'Opera Pia viene così 





@) dalla proprietà dell'area e dello stabile costruito în piazza 
Michelangelo Buonarroti (del valore attuale attribuito di L. 500.000), 
e già assognato all'erigenda Opera Pia con atto 16 dicembre 1899 a 
rogito Allocchio; 

3) da tutti gli oggetti © corredo di mobiglia, nonchè dalle ren- 
dito, che il maestro Giuseppo Verdi si è riservato di assegnare all’eri- 
genda Opera Pia, pel suo regolare funzionamento, como da promessa 
fatta nel surricordato atto 16 dicembre 1899. 


8 6. — Il Consiglio d'Amministrazione sarà costituito da 7 membri, 
designati nell'atto 16 dicembre 1899, rogito Allocchio, e cioè nello per- 

















Dott. Cav. Ambrogio, 
Borro Arch. Comm. Camillo, 
Cansitii Comm. Ambro; 
1 Cav. Uff. Rag. Ausano, 

Nson: Comm, Dott. Gaetano, Senatore del Regno, 

Riconpt Comm. Giulio, 

Sterri Avv. Cor. Emili 
Il Presidente surà scelto fra i Consiglieri, e pel primo Consiglio 
Je fin d’ora designato nella persona del Senatore Gaetano Negri. 
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$ 7. — AI Consiglio d’Amministrazione sarà aggiunto un Segre- 
tario, il quale, occorrendo, avrà inoltre le funzioni di consulente legale, 
nella persona del sig. Avv. Umberto Campanari, pure designato nel- 
l'atto 16 dicembre 1899, rogito Allocchio. 

$ 8. — Il primo Consiglio d'Amministrazione, come sopra costi- 
tuito, rimarrà in carica per dieci anni successivi alla data in cui verrà 
aperta la Casa di Riposo ai ricoverandi. 





$ 9. — In caso che taluno dei membri venisse a mancare, oppure 
rinunciasse alla carica prima dello spirare di tale termine, esso verrà 
surrogato da altro Consigliere scelto a maggioranza dai Consiglieri ri- 
masti in carica. In caso di parità di voti il Consigliere verrà scelto a 
sorte fra i due proposti. 


$ 10, — Tre anni prima del compimento del decennio, di cui al 
$ 8, il Consiglio proporrà e farà approvare nei modi di legge, le norme 
per la rinnovazione del Consiglio d'Amministrazione. 

$ 11. — Il Consiglio d'Amministrazione sarà periodicamente con- 
vocato, e quando occorra anche in via straordinaria, sopra invito del 
Presidente, a termino della vigente legge sulle Opere Pio, per delibe- 
raro su tutti gli oggetti che în via generale interessano l'andamento 
morale © l'economia interna dell'Opera Pia, o che in qualunque modo 
‘ limite impegni l'Amministrazione del patrimonio. 

$ 12. — Per la validità delle deliberazioni occorrerà la presenza 
dol Presidente è di almeno due membri per gli affari riflettenti l'ordi- 
naria amministrazione, e del Presidente e di almeno quattro membri, 
quando si tratti di proporre riforme organiche e regolamentari del- 
l'Opera Pia, ovvero per deliberare in quanto riguarda il personale sta- 
bile degli uffici, o in generale per tatti gli affari pei quali è richiesta 
la superiore approvazione a termine della vigente legge sulle Opere Pie. 

$ 19. — Le deliberazioni sono prese a maggioranza assoluta di 
presenti all'adunanza, e risultano dal verbale firmato dagli intervenui 

A parità di voti rimane deliberato secondo il voto espresso dal Pre- 

sidente. 

$ 14. — Il Segretario consulente legale avrà voto consultivo nelle 
deliberazioni. 

$ 15. — Il Presidente esercita l'alta sorveglianza sull'andamento 
morale ed economico dell'Istituto, — ha la direzione superiore di tutti 
gli affari d'Amministrazione, Srma gli atti e le corrispondenze d'ufficio, 
promuove le deliberazioni del Consiglio incaricato della relazione, — fa 
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eseguire le deliberazioni prese, © nei casi d'argenza dà le disposizioni, 
riferendo al Consiglio nella successiva adunanza. 

Nei casi di impedimento o di assenza del Presidente, le sue funzioni 
vengono disimpegnate dal membro più anziano del Consiglio. 


$ 16. — Tutti gli atti o contratti che importano obbligazione del- 
l'Opera Pia verso i terzi dovranno essere firmati dal Presidente o da 
chi no fa lo veci 0 dal Segretario. 
In casi speciali potrà il Consiglio, mediante procura, delegare a rap- 
presentarlo anche persona ad esso estranea. 


$ 17. — Speciali regolamenti di amministrazione 6 d'ordine in- 
terno, da approvarsi dalla competente autorità, provvederanno a de- 
terminare il modo d'applicazione del presente Statuto sia all'ammini- 
strazione del patrimonio che alla direzione interna dell'Istituto, ed a 
stabilire il personale occorrente tanto per l'uno che per l’altro servizio, 
lo incombenze di ciascuno ‘di essi, i loro rapporti di dipendenza dal 
Consiglio e dal Presidente, gli stipendi di cui saranno retribuiti. 











Lrowanpo Decvsos. 


SAGGIO DI BIBLIOGRAFIA VERDIANA 


Si sa cho il dolore rinnoda i vincoli d'amore più assi che la 
gioia; e la morte fulminea la quale colpì il Maestro che fu ed è 
vanto nostro e gloria del mondo, ricongiunse nel pianto ogni Nazione 
a questa gran madre dolorosa Italia. 

Ma perchè la morte fu inaspettata (non si aspettano le sventure 
della patria!) e il desiderio di porgere doveroso tributo alla memoria 
di Verdi ne sospingeva, così non era possibile, per ragioni di tempo 
0 di luogo (che si può trovare a Pisa per sì fatto genere di lavori?) 
raccogliere scrupolosamente tutto quanto era necessario per una Bi- 
Bliografia. Perciò domando venia se esco con un modesto Saggio, 








molte parti squilibrato, appunto perchè esso tende a diventare quan- 
dochessia una Bibliografia completa. 

Debbo innanzi tutto avvertire essermi io attenuto, quanto ai perio- 
dici, specialmente a quelli di carattere non musicale, perchè poi mi 
cali 








jono facile la ricerca sulla scorta della cronologia, come più 
avverte nella Nofa che il lettore troverà dopo l'elenco delle 
I Maestro, evitando così una inutile massa di spogli. Per 
Chi non consulterà, anche senza la mia Bibliografia, la 
Gazzetta Musicale di Ricordi, la quale è da sè sola, numero per 
numero, la biografia più completa di Verdi? Per essa ho dato sol- 
tanto alcane poche citazioni, direi quasi come campione. Ma a che 
prò avrei notato tutte le recensioni delle opere, o — per venire agli 
ultimi numeri — gli articoli usciti in occasione della morte del 
Maestro ? 

Modesimamente ho tralasciato lo spoglio della Itustrazione ita- 
liana di Milano, perchè dell'intera raccolta di essa uscirà a giorni 
l'Indice generale, © a questo si potrà utilmente ricorrere. 
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Figuriamoci poi l'ammasso di schede che avrei dovuto compilare, 
se avessi tenuto conto dei giornali politici! Vedi anche per questi 
l'avvertenza della Nota citata. 

Appaiono anche nel presente Saggio alcuni pochissimi Numeri unici, 
notati per mostrare le intenzioni mie di tenerne conto, quando questa 
Bibliografia possa uscire completa. Allora si farà di ognuno di essi 
un diligente spoglio, come — ancora per campione — ho fatto qui 
per uno di essi. 

E come potrei dare l'indicazione di tutte le Commemorazioni di 
Verdi tenutesi in questi ultimi mesi? Non v'è città o villaggio che 
non ne abbia fatto..... parecchie! I giornali politici informino. 

Avrei pure voluto dare una bibliografia iconografica, ma per ora 
mi contento di rimandare il ricercatore 0 al volume del Colombani 
su L'opera italiana, che è splendidamente illustrato, 0 ai numeri 
wnici indicati, 0 alla ZZustrazione Italiana, ecc. 

Alcune delle mîe citazioni bibliografiche sono seguite da frasi 
tratte dallo studio citato: ciò ho creduto opportuno fare, a giustifi- 
cazione dello spoglio stesso, îl quale, nel caso particolare diveniva 
interessante solamente pel brano da me riportato, come quello che 
rilevava circostanze o apprezzamenti tipici 0 curiosi e degni di nota. 

Un'altra lacuna di questo Saggio sarà la mancanza delle indica» 
zioni risguardanti le lettere di Verdi. Ma per questo lato non sento 
il bisogno di giustificarmi, perchè se avessi subito sotto mano un 
completo indice di esse, edite od inedite, pubblicherei io stesso l'epi- 
stolario verdiano. 

Per ciò che riguarda la prima parte di questo Saggio, ossia le 
opere d' indole generale, ho fatto più diligenti ricerche tra le fonti 
secondarie, che tra le principali, essendo queste universalmente co- 
nosciute. E ho tralasciato parimenti i dizionari biografici che non ri- 
guardassero esclusivamente la musica; perciò il lettore non vi troverà 
nò enciclopedie, nè libri speciali, come sarebbe I? parlamento ita- 
liano del Sarti, che pure contiene la biografia di Verdi, ecc. 

Oltre tutte le imperfezioni da me stesso notate, molte ancora cer- 
tamente troverà il lettore, una fra l'altre d'aver dato come anonimi 
certi studi che non lo sono. Ma nell'impossibilità (per le ragioni di 
tempo e di luogo sopra accennate) di vedere personalmente le riviste 
che li contenevano, e messo nel bivio di tralasciarne la citazione, o 
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di darla così monca, ho scelto questo secondo partito, come il minore 
dei mali 

Ora chi comprende quanta fatica costino i lavori come questo mio, 
ne scuserà facilmente i difetti e apprezzerà la scrupolosa coscienza 
messa nelle lunghe e non sempre facili ricerche, fatte coll'intenzione 
di giovare agli studiosi e di venerare così la memoria del nostro 
grande Maestro, 











I — Vita. 


a) Generalità. 


Aunsari G., Vedi Paroscni G., Piccolo Dizionario... 

Atrawi A., [Biografia di Verdi: Sta in: Battaglie e Vittorie. — Firenze, 
1890, in8"]. 

Bertoni P., I nostri fasti musicali. Dizionario biografico di Parmenio 
Bettoli. — larma, Tip. della Gazzetta di Parma, 1875, in-16°. 

Buazx e Beny HL, (Capitolo su Verdi nel volume) Musiciens du passé, 
du prisent et de l'avenir. — Paris, 1880. 

Buexpss F., Storia della musica in Italia, Germania e Francia. Ridu- 
zione dal tedesco di Maria Ettlinger-Fano. — Genova, A. Donath, 
1900, in-8". 

Buxstatn E, Vedi Coneersations-Lericon (Musikalisches)... 

Buows J. D., Biographical dictionary of musicians. — London, 1886, i 

Casnos A., Musica e dramma, Lettara. (Collezione di conferenze cat- 
toliche. Serie I, n. 3). — Faenza, Ufficio della rassegna /dea Nuova, 
1897, in-10°. 

Casrit-Buaze, L'opéra-italien de 1548 è 1856, — Paris, Morris, 1856, in8°. 

Curccm E., Lo pleiade musicale. — [Sta in: La ri 
gimento (1831-1845). Seconda serie. Vol. IL —) 

Citttasormi O., I nostri maestri del passato. — Milano, Ricordi, g. a., in-8". 

Cutsest P., Les Musiciens edibres depuis le scizibme sitele jusqu'è nos 
Jours. Ouvrage illustré de 44 portraîts gravés à l'eauforte, ete. — 
Paris, 1868, in-8* gr., fig., pp. 680. 

— Les grands musiciens. — Paris, 1882, in8". 

Covowmaxi A., L’opera italiana nel secolo XIX. — Milano, tip. del 
Corriere della Sera, 1900, in-8° gr. fig., pp. vm-360. — [Il cap. VI 
(pag. 177-221) è intitolato Giuseppe Verdi]. 

















faliana nel risor- 
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Masraiona Li, Gli womini ilustri nella musica da Guido d'Arezzo fino 
ai contemporanei. Cenni storico-biografici. Manuale pratico ad uso 
degl'Istituti, delle Scuole, dei Collegi e delle Famiglie. — Torino, 
Paravia, 1889, in-16>. 

Masvrro G., Maestri di musica italiani del nostro secolo. Ricordì e cenni 
biografici. — Venezia, Fontana, 1880. 

Mexpst, Musikalisches concersation’s Lezicon. 10 vol. 

Mionantis A, Aligemeiner Fahrer durch die Musik-litteratur, unter be 
sonderer Berilcksichtigung der_Werke lebender Meister, socie wenig 
gekannter Musikpattungen. — Halle, 1888, in-16°. 

Nuxxs F., A concise dictionary of musical temps. — London, 1885, in-8°. 

Pavovax A., I figli della gloria. — Milano, Hoepli, 1900, in-16°. 

— Le creature sovrane. — Milano, Hoepli, 1898, in-10*. 

Patoscnt 
compositori, concertisti, teorici, eri 
nazione. Avvenimenti musicali importanti. Luogo e data della prima 
rappresentazione delle Opere più reputate. Centenari prossimi, età 
di celebri maestri, coincidenze di data, ecc. Indice generale. — 
lano, Ricordi. 1876, in-8* gr, pp. 87. — [Ne furono fatte vari 
edizioni, l'ultima è del 1899). 

— Piccolo dizionario delle Opere teatrali rinomate, popolari, ecc, antiche 
è moderne, italiane ed estere. — Milano, Ricordi, 1884, in-8°. [La 
IV edizione, pubblicata nel 1898, contiene notevoli aggiunte di 
6. Auorvari]. 

Prowx P., Die moderne Oper. — Leiprig, Reissnor, 1894, in-16>. 

Piocni E., Considerazioni sulla musica odierna in Italia. — [Sta in: 
Gazz. music. di Milano, 1846, pag. 76. Vi si afferma che * il solo 
Verdi è il sovrano maestro , di quel tempo]. 

Povorx A., Biographie universelle des musiciens et bibliographie ginérale 
de la musique, par F. J. Felis. Sapplément et complément publiés 
sous la direction de M. Arthur Pongin. — Paris, Firmin-Didot, 
1878-1880, 2 vol., în-8°. 

Rustaxx H., Musiklezikon. Neue Auf. — Leipzig, Esso, 1899, in-16°. 

Ruoorno E., Vecchie storie musicali. — Genova, in-8*. 

SkLvioti G. [Luigi Lianovosani], Saggio di rettifiche ed aggiunte al Sup- 
plemento Fitis, volume 1°, pubblicato a Parigi per Firmano Didot, 
1878, in 8°, riferibilmente a Maestri italiani e relative opere. — 
Milano, Ricordi, 1878, in-16>, p. 40. 

— Saggio di rettifiche ed aggiunte al Supplemento Fitis (Vol. ID, pub- 
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Conversations-Lezicon (Musikalisches) herausgegeben von Emil Breslaur. 
XI Aafl. — Leipzig, J. Schuberth, 1895, in-8*. 

Cus H. W., Biographical dictionary of musicians, — London, No- 
vello, Ever a. Co., 1898, in-16>, 

Durnè G., Pensieri sull'arte e ricordi autobiografici. — Firenze, Lemonnier, 
1879, in-16°, — [Daprò parla di Verdi © racconta come ne foce 
la conoscenza]. 

Evoxt Li, From Mozart to Mario: reminiscences of half a century. — 
London, Bentley, 1886, in-8°, 2 vol. 

Escupirr L, Mes souvenirs. — Paris, 1868, in:8*, pp. 852. — [Con- 
tieno un capitolo su Verdi]. 

— et ML, Dictionnaire de musique et historique. 
Escudier, 1872, iné 

» Vodi Buexpet F., Storia della musi 

Féms F. I, Vedi Povorw A., Biographie.. 

— Biographie unicerselle des musiciens et bibliographie genérale de la 
muusigue. Deuxièmo édition entiòrement refondue et agmentéo do 
plus do moitié. — Paris, 1860-1865, 8 vol. in-8°. 

Gatti A., Futetica della musica: ossia del tello nella musica sacra, 
teatrale e da concerto in ordine alla sua storia. — Torino, Fratelli 
Bocea (tip. V. Bona), 1900, in-1>, — [Si parla di Verdi nol cap. XXV: 
Diffusione dell'opera). 

— La musica © i musicisti dal secolo X vino ai nostri giorni, — Mi- 
lano, 1871, in 

Giisraszoni A., L’opera italiana. — [Vi si afferma che * Verdi vero- 
similmente chiuderà la dinastia dei sommi maestri. , Sta in Guss. 
music. di Milano, 15 ottobro, 1867). 

Guove G., A dictionary of musio and musician (1450-1889). — London, 
1879-89, 4 vol., in-8°. — [È seguito da: “ Index and catalogue, 
by E. R. Wodehouse ,. — London, 1890, in-8*}. 

MHaxstaox E., Die moderne Oper. Kritiken u. Studien. — Berlin, Hof- 
mann, 1875, in:*, pp. 841. — [Il cap, X è intitolato: Verdi]. 
Lavorx H., Histoire de la musique, — Paris, Quantin [1884], in-16, fig. 

(Biblioth. de l'enseignement des beaux-arts). — [Ofr. pp. 289 a fine]. 

Lussowa M, [Biografia di Verdi nel Volere è potere. — Firenze, 1869]. 


Laaxovosast Lu, Vedi Sanvioni G., Saggio... 





Ve édit. — Paris, 








Erruaxara:Faxo X 























Manonxac, Histoire de la musique... en Italie, en Allemagne... — Paris, 
1879, in-8°. 
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blicato a Parigi dalla tip. Didot nel 1880, riferibilmente a Maestri 
italinni e loro opere. — Venezia, Visentini, 1882, in-8* (Es 
l'Archivio veneto, 1881-82). 

Sonerox C., Dizionario universale dei musicisti. — Milano, Ricordi, 
n° 52389, ine». 

Stowe G. (De), Della musica melodrammatica. Ragionamento. — Né 
poli, Tip. dell'Industria, 1859, in-8°, pp. 77. — (‘Tratta di Verdi 
è della sua musica] 

Stanarrinto R., Master of italian music. — New-York, Scribner, 1895, 
in-16°, — [Contiene un capitolo su Verdi]. 

Tuocoxe: L'evoluzione dell'arte italiana nel secolo XIX. — 
Messina, V. Muglia, 1900, in-16*, pp. 4nn + 855. — [Vedi per Verdi 
il cap.: La musica d'oggi). 

Tuoauvisi G., Il teatro lirico. — Firenze, Rassegna nazionale, 1896, 
16 ottobre 1896, 

Unraustrian A., Storia della musica. — Milano, Hoepli, 1892, in-16° 
(Manuali Hoepli). 

Wopzuovse E. R., Vedi Guova G., A dictionary... 
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U) Biografle speciali e studi biograficooritiol 

Anare ©., Wagner e Verdi, Stu 
Progrosso. 1897, in 16°. 

Aumenti Lo, Verdi arlista. — [Sta in: Gazzetta musicale di Milano, 
1887, n. 19] 

Aspnti V., Commemorazione di Verdi, tenuta in Pisa al R. Teatro Er- 
nesto Rossi nel febbraio 1901. — Firenze, F. Mariani, 1901, in-8°. 

Anoaxaria G. (Dr), Per Giuseppe Verdi. — Lanciano, Tip. Mas 
1901, in-16°, 

Anonis F. (D'), Giuseppe Verdi e la musica italiana, — In {Nuova An- 
tologia, î°, 1868). 

Banissi O., Verdi e il nostro Conservatori 





critico-musioale, — Mistretta, Tip, del 








gelo, 








— [Sta in: Za Perseveransa, 
no. — Sfuta la fiaba che Verdi 





Baum A, G., Giuseppe Verdi. Vita ed opere. — Firenze, Landi, 
1892, in-16%, 

Banziorn G., La musica ai tempi nostri [nel vol. Studi e Ritratti]. 
— Bologna, Zanichelli, 1893, in-12°. — [Sta anche in: Lettere ed 
arti, anno II, n° 12. — Bologna, 5 aprile 1890) 
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Brutezza P., Manzoni e Ve 
Braîo 1901} 

— Vita aneddotica di G. Verdi. — [Sta in: Rivista curopea, Vol. 25°, 1881]. 

Bantast B., Schizzi sulla vita e sulle opere di Giuseppe Verdi. — Mi- 
lano, Ricordi, 1846, in-8°, pp. 39 (Estr. dalla Gazzetta musicale 
di Milano), 

Brarnaxo G., Les nationalités musicales dudiées dans le drame lyrique. 
— Paris, Didier, 1872, in-16°, pp. xxxir-364. — [Contiene un ca- 
pitolo intitolato: Verdisme & Wagnerisme]. 

Berron P., Giuseppe Verdi. — [Sta in: Emporium, vol. XII, n° 74 
Bergamo, febbraio, 1901}. 

Bosi O., Verdi: l'uomo, le opere, l'artista. Con appendice e illustrazioni 
intercalate nel testo © fuori testo. — Parma, Battei, 1901, in-10*, 
pp. 146, n 

Boss I, Giuseppe Verdi. — [Sta in: Revue britannique, T° vol. 
del 1901) 

Buexer M., Verdi: l'homme et l'anere. — [Sta in: Le Correspondant, 
10 fobbraio 1901}. 

Cammuxa R. (or) (2), Vedi Rexato pi Cammusa. 

Caroxi (Folchetto], Verdi a Parigi. — [Sta nel giornale La Persere- 
ranza, 1° aprile 1886. — Milano]. 

— Vedi Povanw A., Giuseppe Verdi: vita... 

Oatasa A., Il Verdi credente. — [Sta in: Rassegna naz., 1° marzo 1901] 

Cavanerra G., Verdi, il genio, la vita, le opere. — Palermo, Scuola tip. 
del * Boccone del Povero 

Onrccm E., Giuseppe Verdi.—[Sta in: Revue internationale, vol 13°, 1887). 

— Giuseppe Verdi. — [Sta in: Natura ed arte, 15 gennaio, pag. 256. 
— Milano, 1892; con ritr.]. 

— 6. Verdi (1813-1901). — Firenze, Barbèra, 1901, in-16°, pp. 228. 

— G. Verdi. Il genio e le Opere, con un ritratto. — Firenze, Barbèra, 
1887, in-16%. 

Cutsrat, M., Verdi et les traditione mationales de la musique en Ialie. — 
[Sta in: BiMlioth>que universelle et Revue Suisse, 3° p., voL.6-7, 1880). 

Cnowssr F. J., Giuseppe Verdi. — [Sta in: Mackwcod's Edinburgh Ma- 
gazine (Edinburgh), 2° semestre 1895, pag. 566; e in Eeleetie Ma- 
gazine (New-York), 2° semetre 1895, pag. 786). 

— Verdi: Man and Musician. — London, 1898. 


Data (La) vera della nascita di Giuseppe Verdi. — [Sta in: Gaze. mu- 





— [Sta in: Nuora Antologia, 16 feb- 
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il facsimile della fede di bat- 





sicale di Milano, 1884, n. 29. 
tesimo) 

[Decreto col quale il Municipio di Parma iscrisse il nome di Verdi nel 
libro d’oro della città. Medaglia d'oro conista per ricordare tale 
fatto. Vedi: Gazz. music. di Milano, 1872, pag. 141}. 

Enwanps H..S., Giuseppe Verdi. — [Sta in: Fortnightly Reviero (London), 
1° semestre, 1887, pag. 469) 

Eunuicn H., Brim 84 Jahr: Verdi. — [Sta in: Deutsche Revue, (Btatt- 
gard), anno XXII [1897], 2°vol., pag. 825) 
Focazzano A., Vedi Saxoris N. (Dr), Giuseppe Verdi 
Fonris Lr, I eecchio maestro. — [A proposito dell'annunzio del Falstaf. 

— Sta in: Gaez. music. di Milano, 1890, n. 49). 

Forewerro, Vedi Carowi. 

Fonun-Marriaxo I. A, Giuseppe Verdi. — [Sta in: Monthly Review, 
I° vol, del 1901). 

Giona B., Giuseppe Verdi. — [Sta in: Neue Zeitschrift file Musik, 
6 febbraio 1901). 

Gmusraxzoni A., Le trasformazioni di Verdi. — [Sta in: Gaze. music. 

i Milano, ? luglio 1867), 

Giacosa G., Verdi in villa. Note. — [Sta in: Gazz. musie. di Milano, 
1889, n. 48) 

— Parole commemorative di Giuseppe Verdi. Milano, tentro alla Scala, 
1° fobbraio 1901. — Milano, G. Ricordi, 1901, in-8°, pp. 4, con 2 tav. 

[Giubileo musicale di Verdi. — Gazzetta musicale di Milano, 1889, n. 48.. 
Supplemento straordinario di pp. 24, fig. Contieno seritti di Car- 
ducci, Panzacchi, Giacosa, eec.] 

Giuseppe Verdi [con ritratto). — [Sta in: Appleton's Journal (New-York), 
2° semestre 1878, pag. 769) 

Giuseppe Verdi. — [Sta in: Athenaenm (London), 2° semestre 1889, 
pag. 74) 

Giuseppe Verdi. — [Sta in: Critic (New-York), 1898, vol. 82, pag. 14). 

Giuseppe Verdi. — [Sta in: Englishicoman”s Domestic Magazine (London), 
1° semestre 1867, pag. 420]. 

Giuseppe Verdi. — [Sta în: Flegrea (Napoli), 5 febbraio 1901]. 




































Giuseppe Verdi. — [Sta în: London Society (London), 1° semestre, 1862, 
pag. 89) 
Giuseppe Verdi. — [Sta in: Maemillan's Magazine (London), 2° semestre 


1889, pag. 428; e lo stesso articolo in: Eelectie Magazine, 2° se- 
mestre 1889, pag. 687). 
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Giuseppe Verdi. — [Sta în: Neue Musikalische Presse, n. 7-8, 1900]. 

Giuseppe Verdi. — [Sta în: Revieto of revietes, febbraio 1901). 

Giuseppe Verdi. — [Sta in: Temple Bar (London), 1° semestre 1886, 
pag. 467). 

Giuseppe Verdi. — [Notizie biografico-artistiche]. — Milano, Sonzogno, 
1901, in-16°, fig., pp. 62 (Biblioteca del popolo, n. 291). 

Gnino E, [In morte di Giuseppe Verdi]. — [Sta in: Nineteenth Century, 
I vol. del 1901} 

Havoxx J. C., Giuseppe Verdi. — [Sta in: Fortnighty Review, I° vol. 
del 1901]. 

Hotrnor L., Vedi Mowauor G., Giuseppe Verdi. 

Jouvrx B., Verdi. — [Sta in: Gazz. music. di Milano, 1875, n. 21. Tra- 
duzione di un aticolo del Figaro di Parigi). 

Lavzitnes, Compositeurs contemporains: Giuseppe Verdi. — [Sta in: 
Revue contemporaine, vol. 48°, 1860}. 

Loxmnoso C., 77 fenomeno psicologico di Verdi 
di Milano, 1898, n. 10). 

Luxoo I (Drt), In commemorazione 
segna Nazionale, 16, II, 1901}. 

Lvzio A., Il pensiero artistico e politico di Giuseppe Verdi nelle sue 
lettere inedite al conte Opprandino Arrivabene. Commemorazione 
tenuta al Teatro Sociale di Mantova il 24 febbraio 1901. — [Sta in: 
La Lettura. Rivista mensile del Corriere della Sera. — Milano, 
marzo 1901 © seg.}. 

Mascaowi P., Giuseppe Verdi (Conferenza, con ritr.), — [Sta in: Rivista 
d'Italia, febbraio 1901). À 

Martew J. E., Vedi Povars A, Verdi. 

Moxanot G., Giuseppe Verdi und seine Werke. Aus dem Ital. v. L. Holthof. 
— Stuttgart und Leipzig, Deutsche Verlags Anstalt, 1898, in-8*, 
pp. 309, con 2 ritratti di Verdi. 

— Verdi e le sue opere. — Firenze, 1887, in-8*. 

— Verdi (1839-1898). — Torino, Bocca, 1889, in-8*, pp. 232, con ritr. 

Moxxin M., Giuseppe Verdi. — [Sta in: Bibliothèque universelle et Revue 
Suisse, vol. 92°, 1856). 

Monpist A., Musica e patriottismo (In morte di G. Verdi). — [Sta in: 
Rassegna Nazionale, 16, II, 1901). 

Patapisi C., It Romito di Sant Agata. — Il carattere, il patriottismo, 
la caltura, la bontà e îl buon senso di Giuseppe Verdi ; ricordanze, 














— {Sta in: Gazz, musie. 





iuseppe Verdi. — [Sta in: Ras- 
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spigolature, epistolari e notizie inedite [Con ilnstrazioni]. — [Sta in: 
Rassegna Nazionale, 16, II, 1901] 

Paszacon E, Giuseppe Verdi. — [Bta în: Nuova Antologia, Serie IIL, 
vol. 24°, 1889]. 

— La vecchiaia di Verdi. — [Sta in: Paxzacem E, Nel mondo della 
musica, impressioni @ ricordi. Firenze, Sansoni, 1895, in-16°. — Sta 
anche in: Nuova Antologia, terza serie, vol. XLIV, 1893). 

— Old age of G. Verdi 
vol. 18, pag. 654). 

Paniser C., Giuseppe Verdi (Cenni biografici). -- Parma, L. Battei, 1891, 
in-8°, fig. [È un numero unico). 

Pauopi La, G. Verdi. Parole dette in occasione dell'onomastico del sommo 
Maestro la sera del 19 marzo, nello Stabilimento musicale di Mon- 
Icone. — Genova, Pagano, 1895, 

Pentweito O., Berilimte Musiker. IX. Giuseppe Verdi. — Be 
monio, in-8°, pp. vini-112, con tavoli 

Prmosto G., Cenni biografici su G. Verdi, seguiti da brovo analisi del- 
l’Aida è della Messa da requiem, — Milano, 1875. 

"Pizzi L, Ricordi Verdiani inediti, con undici lettere di Giuseppe Verdi 
ora pubblicate per la prima volta, e varie illustrazioni. — Torino, 
Roux © Viurengo, in-16°, fig., pp. 128, con ritr. 

Povors A., Giuseppe Verdi. Vita aneddotica, con note ed aggiunte di 
Folchetto [Caponi]. Ilustrazioni di Achille Formis, — Milano, Ri- 

i, 1881, in-8* gr., pp. vin-182, con ritr. 0 16 tav. — [Ne fa- 

rono fatte varie edizioni]. 

- Verdi. An aneedotie history of his life and works. Translated from 

tho french by James E. Mattew. — London, Grevel, pag. xv1.308, 
con 2 tavole. 











— {Sta in: Chautauquan. 












Har- 




















— Verdi. Histoire anecdotique do sa vie et de ses ceuvres. — Paris, 
Calmann Lévy, 1886, in-16° 

— Vedi Rossini G., Lettres... 

Raxaro pi Cama. Verdi. Appunti biografici. — Milano, Ducati e Va- 
risco, 1887, in-16°, pp. 80, con ritratto. 

Ricer C., Giuseppe Verdi e l'Italia musicale all’estero. — Bologna, Regia 
tipografia, 1889, in-10°, pp. 99. 

Ricordi Verdiani (1813-1901). — Parma, L. Bat 
fig, pp. 8. 

Rossrsi Gi, Lettres inédites de Rossini. — [Bono quelle pubblicate da 
Pougin nel Yemps. Contengono un giudizio su Boito e su Verdi]. 
— [Sta in: Ze guide musical, Bruxelles, 1894, n. 37). 














1901, in-d° obl., 
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Suxeris N. (Dr), Giuseppe Verdi: con parole di Antonio Fogazzaro. — 
Napoli, A. Chiurazzi, 1901, in-16°, pp. 32, con ritr. (Uomini del 
giorno, n. 6) 

Scinvan F. A, The composer G. Verdi. — [Sta in: The Century ill 
strated Monthly Magazine. — New-York, 1° sem. 1886, pag. 414]. 

Sormyi G., Comune di Pisa. In commemorazione di Giuseppe Verdi. 
Parole pronunziate nella seduta comunale del 9 febbraio 1901. — 
Piso, Succ. Fratelli Nichi, 1901, in8*, pp. 5. 

Swarur E, Giuseppe Verdi. — [Sta in: Music (Chicago), 1° semestre 
1894, pag. 111} 

Tuuxxt I. (DU), Giuseppe Verdi. — [Sta in: Rene Wewe, 9 febb. 1901). 

Vatoni H. (Dr), La musique et le document humain, suivie d'une étude 
sur Rossini et Verdi. — Paris, Ollendor£, 1887, in-8*, pp. 119. 

— Verdi el son cuore. — Paris, Calmann Lévy, 1894, in-16°. 

Vaccniwt A., Per Giuseppe Verdi: parole commemorative dette la sera 
dolli 8 febbraio 1901 nel Tentro Sociale di Como. — Como, Tip. 
Cooperativa comense, 1901, in-8°, pp. 24, con ritratto. 

Visoxe, [Lettera con cui si annuncia a Ginseppe Verdi la sua nomina 
a Cavaliere di Gran Croce dell'Ordine dei Santi Maurizio © Lazzaro. 
— Sta in: Gazzetta Musicale, 6 febbraio 1887) 

[Vita (Dalla) di Verdi). — Sta in: Deutsche Revue. Maggio 1895. 

Watasonzx R., Verdi und die Politik. — [Sta in: Die Zeit. — Wien, 
2 febbraio 1901. È tradotto nella Lettura: Rivista mensile del Cor- 
riere della Sera. Milano, marzo 1901}. 

Verdi und die Kunst.—(Sta in: Die Zeit. — Wien, 16 febbr. 1901). 

















Varia. 


Assoxzio G. (D’), In morte di Giuseppe Verdi. Canzone, preceduta da 
rina orazione ai giovani. — Milano, Treves, 1901, in 8*, pp. 28. — 
[La Canzone sta anche nel giornale Za Tribuna, Roma, 28 feb- 
braio, 1901, n. 59) 

Avzouxrri M., Genj musicali. Sonetti. [Uno è intitolato: Vanoi. — Sta 
in: Rassegna nazionale, 16 novembre 1900). 

Banprna R., Figure e figurine del secolo che muore. — Milano, Treves, 

16°. — [L'ultimo capitolo è intitolato: * Giuseppina Strep- 

poni e Giuseppe Verdi ,}. 








sissimo di Verdi]. 
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Baxnizna R., Immortali e dimenticati. — Milano, Cogliati, 1901, in-16*, 
pp. 485. [Contiene 3 capitoli sulla * Sera raggiante di Giuseppe 
Verdi , con numerose lettere inedite del Maestro]. 

Bruronti A., Emanuele Muzio, l'unico allievo di Giuseppe Verdi. — Fa- 
briano, Gentile, 1894, in-16>. 

Brutasi L., A! Maestro Verdi. Sonetto. — [Sta in: Strenna teatrale 
europea, anno XI, 1848, Milano]. 

[Beneficenze fatte da Verdi alla famiglia Piave. — Sta in: Gazz. musi- 
cale di Milano, 1878, pag. 161). 

Brnraxt P., [Lettera a Verdi colla quale gli chiede il rimborso delle spese 
avuto per recarsi da Reggio-Emilia a Parma a sentire l'Aida che 
non gli piacque. — Risposta di Verdi. — Sta in: Gazz. music. di 
Milano, 1872, pag. 166-167). 

Bra D. [Un sonetto intitolato * Vira Verdi , dell'epoca del risorgi- 
mento italiano. Sta in: Gazz. music. di Milano, 1890, n. 50}. 
Braoat, Opinioni di Rossini su G. Verdi. — [Sta in: Gazzetta musi- 
cale di Milano, n. 53, 1889. Estratto dal giornale La Nazione di 

Firenze) 

Buaze px Bur, Vedi Fiieri F., 1 detrattori... 

Bilow (Hans De) e Giuseppe Verdi. Duo lettere. [Balow fa ammenda 
di avere 18 anni addietro detto male di Verdi: questi risponde in 
proposito. — Stanno in: Gazz. musie. di Milano, 1892, n. 32). 

[Busseto. Inaugurazione del Teatro Verdi. — Sta in: Gaze. music. di 
Milano, 23 agosto 1868]. — [Si accenna all'esecuzione della sin- 
fonia La capricciosa, scritta da Verdi all'età di 12 anni, o a sonetti 
è opuscoli in omaggio a Verdi] 

Verdi dello scultore Vincenzo Gemito. — [Riprodotto di faccia 
e di profilo nella Rirista d’Italia, febbraio 1901). 

Caxmiaaro C., Verdi a Milan. Sogn de Meneghin. Scherzo poetico in 
dialetto milanese. — Milano, Bernardoni, 1869, in-8*, pp. 14. 
Carcro M. C., Per l'inaugurazione della Sala Verdi nel R. Conservatorio 
di Musica di Parma. Scena lirica. — [II soggetto è Vrxni stesso. 
Musica di Terenziano Marusi. — Sta in: Gazz. music. di Milano, 

1898, n. 8. — L'inaugurazione fu fatta il 27 febbraio 1893). 

Cuavorvit, Vedi Fiuiei F., I detrattori... 

Cigno (1) di Roneole. Numero unico, 27 febbraio 1901. — Milano, 
T. Guidi, in-fol., fig, pp. 4. 

Commemorazione rossiniana (Milano, Scala, 8 aprile 1892), — [Verdi 
diresse la “ Preghiera , del Mosè. — Supplemento al n. 16, 1892, 
della Gazzetta musicale di Milano), 

















302 ARTE CONTEMPORANEA 


Iratico (L)), Vedi Levi P., La moglie... 

Lettere inedite di Gaetano Donizetti a diversi, e lettere di Rossini, Seribe, 
Dumas, Spontini, Adam, Verdi a G. Donizetti, raccolte © pubbli- 
cate nell'occasione delle feste centenari da A. De Fisner-Fisenhof. 
— Bergamo, Istituto italiano di arti grafiche, 1897, in-8" 

Levi P. [L'Italico], Za moglie di Verdi. Lodi, 8 settembre — Busseto, 
1 novembre 1897. — Roma, a cura di L. Perelli (Tip. Forzani), 
1897, in-8, pp. 7. 

Marr A., A Giuseppé Verdi che partiva per Venezia. Versi, — \Sta 
in: Rivista teatrale europea, anno 9, 1846, — Milano]. 

[Mawst A.], A Giuseppe Verdi, gloria d’Italia. — [O%e, con ritr. — Sta 

: Strenna teatrale europea, anno 9", 1846, — Milano). 

Marmi B. E,, Vedi Guennazzi FP. D., Manzoni... 

Mannas M, [Una poosia di Arrigo Boito, nella quale si parla anche di 
Verdi. — Sta in: Gaze. musie, di Milano, 1899, n. 82; riportata 
dal giornale inglese The Author]. 

Manvss T., Vedi Cavuro M. C., Per l'inaugurazione... 

Mazzuoato A., A proposito di * Roberto il Diavolo y. — [Sta in: Gi 
setta musicale di Milano, 1846, pp. 164, 200, Si parla dell’* in- 
fuenza che lo musiche di Verdi sono destinate ad esercitare sulla 
qualità di esecuzione dello masse d'orchestra e cori ,]. 

— Sulla riforma degli istituti musicali. Relazione al Ministero della pub» 

Î — Firenze, Regia tipografia, 1871, in-8, pp. 44. 
— [La relazione è sottoscritta da G. Verdi (Presidente della Com- 
missione nominata dal Ministro Correnti), da L. F. Casamorata, da 
P. Serruo è da A. Mazzucato cho ne fu il redattori 

Omaggio del giornale La Farfalla a Giuseppe Verdi. — Milano, ©. Ali- 
prandi [1896], in-16°, pag. 128. — [Raccolta di prose © poesie în 
onore di Verdi. Notansi fra gli autor: Cavallotti, Tommaso Sal- 
vini, Guglielmo Ferrero, La Marchesa Colombi, Leopoldo Marenco, 
Policarpo Petrocchi, Gemma Ferruggia, ecc.) 

Morte (In) di Giuseppe Verdi. — [Sta in: Rivista di filosofia, pedagogia 
e scienze affini. Gennaio 1901. Bologna]. 

Onoranze a Verdi. [Porgamona © lottera che nominano Verdi Presidente 
onorario perpetuo dell'Istituzione Rossini di Bologna. — Sta in: 

fano, 20 giugno 1880) 

e centomila lirico. Versi di Gueri 

co milanese Guerin Meschino]; m 

seppe Verdi. Teatro alla Scala: Stagione di quaresima in carnevale 

1886-87: impresa Flora e Fauna. — Titolo di Gioricordi. — Mi- 
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Costisi P., A Giuseppe Verdi. [Sonetto]. — Milano, Ranzini, 1887, 
in-16°, una carta. 

[Decreto del Municipio di Genova (7 marzo 1868) che conferisce la cit- 
tadinanza a Verdi — Sta nel periodico: /? Trogatore, Milano, 
15 marzo 1868). 

Euswnx-Etsaxuor A. (De), Vedi Lettere... 

Féms F. J. [Gli articoli su Verdi della Gazette musicale di Parigi (set- 
tembre 1850), tradotti poi nell'Italia musicale, 1850, n' 70, 78, 75. 
“La risposta è nella Gazzetta di Ricordi, 1851, n' 9, 11, 15). 

Fais (Il celebre Signor) ed il maestro Verdi. — [Sta în: Gazzetta mu 
sicale di Milano, 1850, n° 45-49, 51). 

Fumi F., I detrattori della musica italiana. — [Sta în: Gazzetta mu- 
sicale italiana, 1866, n' 1 e 2. È una difesa di Verdi contro gli 
attacchi del Fetis nella Biographie univers. des musiciens, del Blaze 
do Bury nella Revue des der mondes © del Chaudeuil nel Sizele]. 

Fooazzano A., Nel transito di Giuseppe Verdi. — [Sta in: Il nuovo ri- 
sorgimento, gennaio, 1901}. 

Frau Giuseppina Verdi. — [Negrologio, in: Signale far die musika- 
lische Welt. — Leipzig, 1897, pag. 899) 

Genova a Giuseppe Verdi. — [Pergamena offerta a Verdi dal Municipio 
di Genova. — Sta in: Gazzetta musicale di Milano, 1898, n. 16]. 

Guioxoxt A., Dello spirito religioso nella musica di Verdi. — (Sta in: 
Gazzetta musicale di Milano, 1898, n. 20). 

Guacosa P., L'arte di Giuseppe Verdi. — [Sta i 
16 marzo 1901]. 

Gigante (1) di Busseto. — Pro Verdi. — Numero unico pubblicato per 
cura di alcuni studenti a totale favore del monumento al Grande 
Maestro. — Milano, li 27 febbraio 1901. Tip. Golio, in-fo.,fig., pag. 8. 

Giuseppe (Per) Verdi — XXVII febbraio MCMI — gli studenti univer- 
sitari fiorentini. Firenze, Tip. Elzeviriana, in-fol, fig., pp. 6. 

Giuseppina Verdi Strepponi [In morte di). — [Sta in: Gazzetta musi- 
cale di Milano, 1897, n. 46). 

Gaxpotri R., Il giubileo artistico di Giuseppe Verdi. — [Sta in: Ras- 
segna nazionale, vol. 50”, 1889). 

Guistaxzost A., Cenno necrologico [per la morte di Antonio Barezzi, 
suocero di Verdi], — [Stain: Gazz. music. di Milano, 28 luglio 1867}. 

— La casa di Verdi a Sant'Agata. — [Sta în: Gazz. music. di Mi- 
lano, 26 laglio 1868). 

Guennazzi F. D., Manzoni, Verdi e l'albo rossiniano, con note biogra- 
fiche di B. E. Maîneri. — Milano, 1874, in-16", pp. 106. 




















Rassegna nazionale, 
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[Teatro © Verdi , în Padova. — Sta în: Gazz. musie. di Milano, 1884, 
pag. 313, 321, 329, 337, con illustrazioni). 

[Trionfo (1) musicale di Verdi. — Sta in: Literary Digest (Ne 
novembre 1895]. 

Verdi. Numero speciale della Rivista Natura ed arte, 15 febbraio 1901. 
— Milano, Fr. Vallardi, in-8*, fig., pp. 110, con una tav. ritr. 

Contiene: C. De Lottis, Verdi ignorato. — A. Sorrneotst, IL 
maestro, — O. Prooniwi Bent, Verdi intimo. — U. Fuenss, I li- 
bretti delle opere verdiane. — L. Svxen, Coltre e fiori. — T. Cax- 
sizzano, Per Giuseppe Verdi [Lirica]. — A. SorrneDixi, Il musi- 
cista fuori del teatro. — A. Luvnia, Gli esecutori dei melodrammi 
verdiani. — E. Curccnt, Ricordi verdiani. — D. Miret, In morte 
di Giuseppe Verdi [Lirica], — F. Graneuta, Verdi e Pirotto Testa, il 
mattoide. — G. ueroxx Stnani, Morto [Lirica], — A. G. Contrai, 
Verdi musicista della rivoluzione. — G. C. Anna, Voci di Mazzini. — 
A. Buewtatri, Giuseppe Verdi al Parlamento. — G. Mazzoni, Il 
Verdi e il romanticismo. — T. Massanaxi, Dall'Albo di Giuseppe 
Verdi custodito nella sua villa di Sant Agata [Lirica], — E. GiavettI, 
“ Rigoletto » [Lirica]. — D. Axoxti, La fine d'un regno. — P. De 
Luca, Trittico (Lirica). — A. Fraxcuerri, Giuseppe Verdi e la mu- 
sica nazionale. — A. M. Sopixt, Il riposo estremo. — O. Poaato, 
Non è serio! — A. Paxzist, Tra la folla: al passaggio della bara. 
— N, D'Antexzo, A Giuseppe Verdi. — L. Como, Gli editori di 
Giuseppe Verdi. — Tenfuan, 27 gennaio. — P. Nnna, Giuseppe 
Verdi nella caricatura. — Fiorita, Giuseppe Verdi eil salotto della 
contessa Maffei. — S. Fanixa, Dopo il funerale, — I. V. Bnusa, 
L'ultima armonia [Lirica]. — Ricordi e documenti [FÀ altri scritti 
e pensieri è piccoli ricordi ed omaggi, ecc.) 

Verdi. — [La Roma letteraria dedica a Verdi il suo numero del 10 feb- 
braio. Contiene scritti di Gaetano Negri, Gnoli, Fogazzaro, Monte- 
verde, Lampertico, Ermete Novelli, ecc.} 

Verdi. — Scena (La) ilustrata. Rivista quindicinale di letteratura, arte 
@ sport. Anno XXXIV, n. 240, Firenze, XV ottobre MDCCCITO. 
Numero XX. — Firenze, Tip. della Seema /lustrata, 1898, in-4°, 
fig, pp. 14. — [È un numero unico dedicato a G. Verdi pel suo 
85° genetliaco). — [Altro numero unico verdiano fu pubblicato 
dalla Scena illustr.. nel 1900). 

[Giuseppe Verdi}, — Supplemento straordinario alla Gazzetta. musicale 
di Milano, 27 novembre 1889. In 4° fig. [Contiene scritti di Giosuè 
Carducci, Montalti, Giacosa, Panzacchi, Ricordi, ecc; fra i fac-simili 
si notano una lettera del Carducci e la prima pagina della partitura 
autografa dell’ Otello]. 





York), 
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lano, Monza, Desio, Seregno, Camerlata e Como. — Milano, Tip. 
Pagnoni, 1887, in-8°, fig. 

Prsor U., Il giubileo di Giuseppe Verdi. — [Sta in: Lettere e arti, 
anno I, n. 5. — Bologna, 1889] 

Picom E., La Redazione della " Gazzetta musicale », il sig. Geremia 
Vitali, il signor Fitis e il M° Verdi. — [A proposito di quanto la 
Gazzetta aveva seritto nei n' 45 © seg. del 1850 circa il giudis 
di Fétis su Verdi. — Sta in: Gaza. music. di Milano, 1851, n. 3]. 

[Processo Verdi-Calzado-Victor Hugo]. — [È accennato nel n° 5 della 
Gazz. music. di Milano, 1857). 

Riconpt G., G. Verdi-Strepponi. — [Sta in: Gazz. musie. di Milano, 
1889, n. 48 e 1897, n. 40]. 

— ospedale di Villanova [fondato da Verdi, — Sta in: Gazz. Music. 
di Milano, 1888, n. 46). 

— Verdi! [Si parla dell'origendo Ricorero pei musicisti vecchi ed ina- 
bili è del *Falstaff,. — Sta in: Gazz. music, di Milano, 1891, n. 27). 

[Rifiuto di Verdi ad intervenire al trasporto delle ceneri di Doni 
Mayr a Bergamo, e allo fosto pel centenario di Michelangelo a 
renzo. — Sta in: Gazz. music. di Milano, 1875, pag. 299) 

Survestni G., Verdi al teatro Manzoni [di Milano] — [Sta in: Gaz: 
setta musicale di Milano, 1889, n. 26. Parla di Verdi che assisteva 
ad una rappresentazione della Pamela nubile, rocitata dalla Duse] 

— A Lui! [Verdi], Dopo l'Otello. [Sonetto. — Sta in: Gazz. muaie. di 
Milano, 1889, n. 48). 

Siconmotro A., L'anima di Giuseppe Verdi; ai giovanetti italiani 
Milano, Casa edit. del Risveglio educativo, Tip. Elzeviriana di Gui- 
detti e Mondini, 1901, in-16°, fig, pp. 28. 

Sorraenisi A., Al Circolo Filo-Cantanti [di Milano. Concerto in occa- 
sione dello scoprimento dei busti a Rossini, Bellini, Donizetti e Verdi. 
— Sta in: Gaz. music. di Milano, 1888, n. 52). 

— Iride-Otello (Parodia di quello di Verdi) al teatro Fossati 
[Sta in: Gazz. music. di Milano, 1888, n. 23). 

Sonna T., Giuseppina Strepponi, — [Sta in: Strenna teatrale europea 
(ilano), anno ITI, 1840. — Biogr. e ritr.]. 

Teatro (11) “ La Fenice » di Venezia, [Inaugurazione di un busto a Verdi 
in occasione del centenario dell'apertura del tentro stesso; con 
produzione del busto © le lettere del Comitato e di Verdi, in pro- 
posito. — Sta in: Gaze. music. di Milano, 1892, n. 42). 

Teatro (11 nuovo) “ Verdi , di Busseto. — [Sta nel periodico: 7? Trora- 
tore, Milano, 1868, n. 311. 



































Milano. 
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Verdi alla “ Famiglia Artistica , [di Milano, la sera del 13 febbraio 1898. 
— Sta in: Gaz. music. di Milano, 1898, n' 8-9). 

Vanoi G., A Sua Eccellenza il Ministro della Pubblica Istruzione. To- 
rino. — [È una lettera datata da Busseto, 14 ottobre 1881, colla 
quale Verdi approva e consiglia il Corista normale di Par 
[Sta nel periodico /l teatro italiano, anno 1, n. 2, all'articol 
Corista ,. — Milano, 1867). 

— Lettera del M° Verdi al M° Florimo, arebivista del Collegio di mu- 
sica di Napoli. [Con essa Verdi rifiuta l’ofertagli direzione del Con- 
servatorio di Napoli. La lettera contiene la famosa frase: Tornate 
all'antico e sarà un progresso]. — [Sta nel periodico 71 Trovatore 
(Milano), m. 4, 1871). 

— [Lettera al Sindaco di Napoli dopo le rappresentazioni dell’ Aida 
date al San Carlo. Lamenta la negligenza con cui generalmente si 
allestiscono gli spettacoli teatrali. — Sta în: Gazz. music. di Mi 
lano, 1878, pag. 126) 

— [Lettera a proposito di una pretesa cauzione che avrebbe voluto l'im- 
presario per la prima esecuzione del Nabucco. — Sta in: Gazzetta 
musicale di Milano, 1876, pag. 41]. 

— (Lettera al M° Pedrotti, colla quale rifiuta l'invito di andare a To- 
rino ad assistere allo rappresentazioni dell'Aida. — Sta in: Gazzetta 
musicale di Miluno, 1875, pag. 10). 

— [Lettera in data 6 febbraio 1861, colla qualo ringrazia il presidente 
del Comitato che propugnò la sua elezione a Deputato pel Collegio 
di Borgo San Donnino. — Sta in: Gazzetta musicale di Milano, 
1861, n. 9). 

— [Lettera al baritono Giraldoni sulla maniera di cantaro în generale 
@ particolarmente il suo Simon Boccanegra. — Sta in: Gazzetta 
musicale di Milano, 1860, n. 25. Estr, da una biografia di Verdi 
pubblicata a Parigi dagli editori Ponjeau de Laroche & C. nell'opera 

personnage 

Progetto di onorare la memoria di Rossini colla 

0 di una Messa di reguiem che avrebbe dovuto essere 
scritta “ dai più distinti muostri italiani ,, — Sta in: Gazz. music. 
di Milano, 1868, pp. 979, 398-399]. 

— Vedi Lettere inedit 

— Vedi Mazzrcato A. 

Verdi senatore. — [Sta i 

Varani P., Giuseppe Ver 















































Sulla riforma. 
Gazz. music. di Milano, 1875, pag. 880]. 

XXVII gennaio MDCCCCI. Trittico poli- 
iovanni (Milano), Tip. «O. Doni, 1901, in-16”, 
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Wisrearzuo A. (von), Unterkaltungen in Verdio Tuekulum. — [Sta in: 
Deutsche Recue, 2 vol. del 1887) 

Zawiori 8, Una quistione di Stato civile. Parere non richiesto di un 
illustre giureconsulto. [A proposito della * cenerabilità , di G. Verdi. 
— Sta in: Gaze. musie. di Milano, 1890, n. 50]. 





— Opere teatrali, musica sacra 
e altre composizioni di Verdi. 


Opere teatrali. 


Oberto conte di San Bonifacio. Dramma in due atti. — Milano, Scala, 
17 novembre 1839. 
Esecutori: donne, Raineri-Mar 
Marini. 
1l finto Stanislao (Un giorno di regno). Melodramma giocoso in due atti 
di Felice Romani. — Milano, Scala, 5 settembre 1840. 
Esecutori: donne, Marini, Abbadia - Uomini: Ferloti, Svalese, 
Salvi, Rovere, Vaschetti, Marconi 
Nabucco. Dramma lirico in quattro atti di Temistocle Solera, — Milano, 
Scala, 9 marzo 1842. 
Esecutori : donne, Strepponi, Bellinzaghi, Ruggeri - Uomini: Ron- 
coni, Miraglia, Dericis, Rossi, Marconi. 
1 Lombardi alla prima crociata. Dramma lirico in quattro atti di Te- 
mistocle Solera, — Milano, Scala, 11 febbraio 1848. 
Esecutori: donne, Ruggeri, Frezzolini, Gandaglia - Uomini: Severi, 
Derivis, Rossi, Marroni, Vairo, Guasco. 
[Rifatta col titolo di Gerusalemme pel Toatro dell'Accademia di 
— 22 luglio 1847. — Riduttori del libretto i sigg. Royer 
è Vaez] 
Ernani. Dramma lirico in quattro parti di Francesco M* Piave. — Vi 
nezia, La Fenice, 9 marzo 184 
Esecutori: donne, Zoe, Saini - Uomini: Guasco, Superchî, Selva, 
Samner, Bell 
1 due Foscari. Tragedia lirica in tre atti di Francesco M* Piave, — Roma, 
Argentina, 3 novembre 1844. 
Esecatori: donne, Barbieri-Nini, Ricci - Uomini: De Bassini, 
Roppa, Mirri, Pozzolini 





ini, Sharo, Sacchi - Uomini : Salei, 





























Giovanna D'Arco. Dramma lirico în un prologo e tre atti di Temistocle 
Solera. — Milano, Scala, 15 febbraio 1845. 
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Esecutori: donne, Frezzolini - Uomini: Poggi, Colini, Marconi, 
Lodetti. 
Alzira. Tragedia lirica in un prologo e due atti di Salvatore Camma- 
rano. — Napoli, San Carlo, 12 agosto 1845. 
Esecutori: donne, Tadolini, Saletti - Uomini : Arati, Coletti, Ceci, 
Fraschini, Benedetti, Rossi. 
‘Attila. Dramma lirico în un prologo e tre atti di Temistocle Solera. — 
Venezia, La Fenice, 17 marzo 1846. 
Esecutori: donne, Lowe - Uomini: Marini, Costantini, Guasco, 
Profili, Roman 
I Masnadieri. Melodramma in quattro parti di Andrea Maffei. — Londra, 
Teatro della Regina, 21 luglio 1847. 
Esecutori: donne, Jenny Lind - Uomini: Labacke, Gardoni, Co- 
letti, Corelli, Bouché. 
Il Corsaro. Melodramma tragico in tre atti di Francesco M* Piave. — 
Trieste, Teatro Grande, 25 ottobre 1849. 
i ini, Barbieri-Nîni - Uomini : Fraschini, 
i, Petrovich, Cucchiari, Albanassich. 
La battaglia di Legnano. Tragedia lirica in quattro atti di Salvatore 
Cammarano. — Roma, Argentina, 27 gennaio 1848. 
Esecutori: donne, De Giuli-Borsi, Marchesi - Uomi 
Lanzoni, Testi, Giannini, Colini, Fraschini, Buti, Ferri. 
Luisa Miller. Melodramma tragico in tre atti di Salvatore Cammarano. 
— Napoli, San Carlo, 8 dicembre 1849, 
Esecutori: donne, Gazzaniga, Salvetti 
Arati, De Bassini, Rossi. 
Stifflio, Vedi Aroldo. 
Rigoletto. Melodramma in tre atti di Francesco M* 
La Fenice, 11 marzo 1851. 
Esecutori: donne, Brambilla, Saini, Casaloni, Morselli - Uomini: 
Mirate, Varesi, Ponz, Damini, Kunerth, Zuliani, Bellini, Rizzi. 
Il Trocatore, Dramma in quattro parti di Salvatore Cammarano. — Roma, 
Apollo, 19 gennaio 1858. 
Esecatori: donne, Penco, Goggi, Quadri - Uomini: Guicciardi, Ban- 
cardi, Balderi, Bazzoli, Marconi, Fani. 
La Traviata. Opera în tre atti di Francesco M* Piave. — Venezia, La 
Fenice, 6 marzo 1853. 
Esecutori: donne, Salvini, Donatelli, Speranza, Berini - Uomini: 
Graziani, Varesi, Zuliani, Dragone, Silvestri, Bellini, Borsato, Tona, 
* Manzini. 






















Sottovia, 








Uomini : Selea, Malvezzi, 





uve. — Venezia, 
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I Vespri siciliani. Opera în cinque atti dB. Sribe e C. Duveyrier. — 
Parigi, Opera, 13 giugno 1855. 
donne, Lotti, Panizza - Uomini : Pancani, Ferri, Cor- 
nago, Poggiali, Senigaglia. 
Aroldo. Opera in quattro atti di Francesco M* Piu 
Nuovo, 16 agosto 1857. 
Eseeutori: donne, Lotti, Panizza - Uomit 
ago, Poggiali, Senigaglia, 
[È un rifacimento dello Stiffelio, datosi la prima volta a Trieste, 
Teatro Grande, 16 novembre 1850). 
Un ballo in maschera. Melodramma in tre atti. -- Roma, Apollo, 17 fob- 
braio 1859. 
Esecutori: donno, Dejoau, Sbriscia, Scotti - Uomini: Fraschini, 
Giraldoni, Santucci, Bossi, Bernardoni, Bazzoli, Foff. 
La forza del destino. Melodramma in quattro atti di Francesco M* Piave, 
— Pietroburgo, Yearo Imperiale italiano, 10 novembre 1862, 
Esocutori: donne, Barbot, Nantier-Didier - Uomini: Graziani, 
Tumberlick, Angdini, De Bassini, Mari 
Nuova edizione con aggiunte 0 cambiumenti del 
Scala, 20 febbraio 1859. 
Macbeth. Melodramma in quattro atti di Francesco M* Piave, — Fi- 
,, Pergola, 14 marzo 1847. 
— Secondu edizione rifutta, — Parigi, Yeatro lirico, 21 aprile 1895 
Don Carlos. Opera în cinquo atti di Méry e Camillo Du Locle. — Pa- 
rigi, Opéra, 11 marzo 1867. 
tai 





— Rimini, Teatro 








Pancani, Ferri, Cor- 














l'A. — Milano, 








— Prima esecuri Bologna, Comunale, 27 ottobre 1867. 
Aida. Opera in quattro atti di Antonio Ghislanzoni. — Cairo (Egitto), 
Teatro dell'Opera, 24 dicembre 1871. 
Esccutori: donne, Grossi, Pozzoni - Uomini : Costa, Mongini, Me- 
dini, Staller, Stecchi-Bottardi, 
— Pri 














— Milano, Scala, 8 febbraio 1872. 
’avoleri, Fancelli, 


a rapprosentazione in Ital 
Esecutori: donne, Waldmann, Stolz - Uomini 
Maini, Pandolfi, Vistarini. 
SSimon Boccanegra. Melodramma in un prologo tre atti di Francesco 
M° Piave. — Venezia, Za Fenice, 12 marzo 1857. 
— Nuova edizione rifatta, — Milano, Seala, 24 marzo 1881. 
Esecutori : donne, D’Angeri, Cappelli - Uomini: Maurel, De Reszké, 
Salvati, Bianco, Tamagno, Fiorentini. 
Otello. Dramma lirico in quattro atti di Arrigo Boito. — Milano, Scala, 
5 febbraio 1887. 
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Esecutori:donne, Pantaleoni, Petrovich - Uomini: Tamagno, Maurel, 
Paroli, Fornari, Navarrini, Limonta, Lagomarsino. 
Falstaff. Commedia lirica in tre atti di Arrigo Boito. — Milano, Scala, 
9 febbraio 1898. 
Esecutori: donne, Zilli, Stehle, Pasqua, Guerrini - Uomit 
Pini-Corsi, Garbin, Paroli, Pelagalli-Rossetti, Arimondi. 


Maurel, 








Musica sacra. 
Messa di requiem pel primo anniversario della morte di Alessandro Man- 
zoni. — Milano, Chiesa di San Marco, 22 maggio 1874. 

Esecutori: donne, Stolz, Waldmann - Uomini: Capponi, Ma 

Pater noster, volgarizzato da Dante, per coro a cinque parti. 

Ave Maria, volgarizzata da Dante, per una voce. 

Pezzi sacri : Te Deum, Stabat Mater ; Laudi alla Vergine. — Torino 1899. 
[Altre musiche minori, per chiesa, composte in giovinezza). 





Composizioni varie. 
Quartetto per istrumenti d'arco. 
Inno delle Nazioni, versì di Arrigo Boito, composto per la grande Espo- 
sizione di Londra ed eseguito al Teatro della Regina il 24 maggio 1862 
Corì delle tragedie di Manzoni, a tre voci. 
Il Cinque maggio, a voce sola. 
[Concerti © variazioni 
tutte composizioni giovanili]. 





ianoforte, Serenate, Cantate, Arie, ecc., 





IM. — Critica delle Opere. 


Atnenri L, 1816-1887. IL melodramma italiano | Dall" “ Otello » di Ros- 
sini all’ “ Otello » di Verdi), — [Sta in: Gazzetta musicale di Mi- 
lano, 1887, n. 12} 

“Alzira, di Verdi. — [St in: Gaze. mus. di Milano, 1847, pag.28. Vi 
si legge: * Verdi ha parlato fino ad ora ai sensì, e pochissime volte 
al cuore... Il momento di una modificazione è solennemente giunto 
per Verdi... l’arte vuole da lui uno scopo nuovo, altre mire meno 
illusorie, meno sensuali; più intellettuali, più estetiche, 
— Può egli farlo? Crediamo che si. — Vorrà egli farlo... ,}. 

Appendice (Un) musicale del sig. De Rovray (pseudonimo di P. A. Fio- 
rentino) nel Moniteur [a proposito della Traviata in particolare e 

Reato musicale talia, VINI n 
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di Verdi in generale]. — [Sta in: Gazzetta musicale di Milano, 1857, 
pag. 385, 397, 414. — Al Fiorentino rispose pure IY Trovatore di 
Torino, novembre 1857: risposta riportata nella Gazzetta Musicale 
dol 1857, pag. 397} 

Ancus FP. (D'), La prima e l'ultima opera [* Otello ») di Verdi 
Nuova Antologia, I, 1887]. 

Banrina F., Note ed appunti sul “ Falstaff » di Verdi, — Torino, Ba- 
ravalle e Falconieri, 1894, in-16°. 

Basevi A., Studio sulle opere di G. Verdi. — Firenze, Tofani, 1859, 
in-8°, pp. 324. 

Branatcwx C., € Falstaff au Thditre de l'Opera comique. — [Sta in: 
Revue des deux mondes, 8° vol, del 1894). 

— La musique italienne et l “Othello , de Verdi, — [Sta in: Reewe des 
deux mondes, 1° novembre 1894] 

— Musique italienne et musiciens allemando. — [Uno dei sottotitoli è: 
Trois piùces religieuses de Verdi}, — [Sta in: Revue des deur 
mondes, 1° giugno 1898). 

Betuisi Lu, Sul “ Nabucco » del M° Verdi, Sonetto. — [Sta in: Rivista 
teatrale europea, anno 8°, 1845, Milano]. 

— Unigia, Sul “Ernani , del M° Verdi. Sonetto. — [Sta in: Strenna 
teatrale europea, anno 8°, 1845, Milano]. 

Benrmawp, Des nationalités musicales à propos de “ Don Carlos de 
Verdi. — [Sta in: Reeue moderne, vol. 41°, 1867), 

Buazx pa Buwr H., Musiciens contemporaina. — Paris, 1856, in", 
pp. 289. — [Le pagino 205-222 contengono un capitolo intitolato: 
* Verdi: Nabucodonosor, Les den Fosca 

Bossi I, Éehos de la dernière saison musi 
gliata il Falstaff], — [Sta in: Revue britannique, agosto 1894) 

Bovnaraur F., G. Verdi et “ Aida y. - Paris, 1880, in-d°. 

O. C., Dopo l' “ Otello , [Sonetto a Verdi. — Sta in: Gazzetta musicale 
di Milano, 1889, n.12 

Cantata (La) del MeV 
tora. — [Sta i 
© 22: quest'u 
della e 
































per la grande Esposizione di Londra, e sua let- 
ita musicale di Milano, 1862, n' 18, 19, 21, 
imo numero porta l'esito dell'esecuzione e la poesia 









, La “ Scala-rebus , e le “ Ave Maria » di G. Verdi. 

Gussetta musicale di Milano, 1895, n. 27). 

Casusionata Lu P., “ Macheth ,. Melodramma di F. Piave, musicato da 
G. Verdi. — [Sta in: Gaze. music. di Milano, 1847, n' 15, 17,18, 
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20-22. È un'analisi tematica con suggerimenti di modificazioni ri- 
tmiche e melodiche]. 

Crivcest F. et Lanovssr P., Dictionnaire des opéras, contenant l'ana- 
Ipse et la nomenclature de tons les opéras.., reva et mis A jour 
par A. Pongin. — Paris, Libr. Larousse, 1898, in-8*. 

Conto L., Una pergamena a Giuseppe Verdi. — [Sta in: Gazz. Music. 
di Milano, Supplemento al n. 2 del 1884. La pergamena fa offerta 
4 Verdi in occasione della rappresentazione del Don Carlos (nuova 
edizione) alla Scalo}. 

Connreni A. G., Le donne nelle opere di G. Verdi. — [Sta 
musicale di Milano, 1895, n. 35) 

Daraxts G., 4 proposito del “ Falstaff ». — 
Torino, 1898, 7, 18 febbraio]. 

Desrraors È., L'/volution musicale chez Verdi. — * Aida ,, € Othello ny 
“ Falstaff ,. — Paris, Fischbacher, 1895. — [Studio pubblicato 
pure nell'Ouest Artiste (Nantes), 1895). 

Don Carlos [Per recensioni la Gazz. musie. di Milano ha fra l'altre un 
Supplem. straord. al n. 12, 24 marzo 1867. È la critica del Provost. 
nel giornale Za France. — I° esecazione a Parigi. — II° eseen- 
zione a Bologna, 2 ottobre 1867). 

[Doni (Due) dei Milanesi a Verdi per la I* rappresentazione dell'Aida 
alla Scala. Vedi: Gazz. musie. di Milano, 1872, pag. 47 e 296]. 

Er A., “ Simon Boccanegra » di G. Verdi. Costumi. — [Sta in: Gar- 
selta musicale di Milano, 1890, pag. 90, 122). 

Entusiasmo (Per un) americano [A_ proposito del Trovatore]. — [Sta 
in: Gazzetta musicale di Milano, 1889, n. 11} 

Escopisa ML, “ Ernani ,... de Verdi. — Paris, Lévy, 1858, in8*. 

— “ Les deux Foscari ... de Verdi — Paris, 1847, in8". 

“ Falstaff ». Commedia lirica di Arrigo Boito; musica di G. Verdi. 
dizi della stampa italiana e straniera. — Milano, Ricordi, 1894, 
in-16°, pag. 206. 

“ Falstaff » (1) di Giuseppe Verdi 
terza, vol. 48°, 1893]. 

Fuarri P., “ Aida , (diretta dall'Autore] all'Opéra di Parigi. — (Sta. 
in: Gazzetta musicale di Milano, 28 marzo 18801 

— Studio analitico sul * Don Carlos , di Giuseppe Verdi. — [Sta in 
Gazz. music. di Milano, 1869, n' 3,5, 7, 8,11, 26, 28, 30, 32: 
36, 38: 1870, n' 10, 12, 18; 1871, n' 29.31} 

— “Un ballo in maschera y. Melodra 8 atti; ma 














Gazzetta 








+ Gazzetta letteraria, 




















— [Sta in: Nuova Antologia. Serie 











di G. Vendi, 
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— Supplemento al n. 2, 1862, della Gazz. music. di Milano, pp. 6. 
{Ia fine si accenna alla voce che Verdi non volesse più scrivere 
dopo quest'opera. Lo seritto destò polemiche per parte dell'impre- 
sario — il Merelli — accusato di aver allestito l'opera * per dispetto ,; 
aceusa che egli tentò stornare scrivendo che teneva © in sommo 
pregio il signor maestro cavaliere Verdi ,]. [Dello stesso Filippi 
è un altro articolo sul Ballo in maschera nella. Rivista contem- 
pormnes] 

Garuti A, Cenni analiti 
1887, in-16%. 

* Gerusalemme » (La). — [Sta în: Gazzetta musicale di Milano, 1847 
è 1850] 

Guistaszoni A., La musica di Verdi a Parigi nell'anno 1851. — [Sta 

zzetta musicale di Milano, 1866, n. 14}. 

Giovaovota R., Z progenitori di “ Fulstaff ,. — [Sta in: Nuova Anto- 
logia, Roma, 15 aprile 1898). 

Giudizi della stampa italiana e straniera sull'opera Otello. — Milano, 
Ricordi, 1887, fascicoli 2, in-10°. 

Grande (La) dame. Revue de l'ligance et des arts. Numéro special con- 
sacré è Falstaff, avec 23 illustr. — Paris, 1894, in-4° 

Hassuicx E, FunfJahre Musik (1891-95) der Modernen Oper. — 
Berlin, 1896. 

Lunovsse P., Vedi Cukmesr F. et LanovsseP., Dictionnaire des opéras... 

Lavi P. [L'Irauico], Lo spirito religioso nella musica di Verdi. — [Sta 
in: Gazzetta musicale di Milano, 1898, n. 18}. 

— Verdi e il doppio problema della musica religiosa. Duplice soluzione. 
[A proposito della Messa, del Te Deum e delle Laudi alla Vergine 
Maria. — Sta in: Rivista d'Italia, Roma, Società editrice Danto 
Alighieri, anno III, fascicolo 4°, 15 aprile 1900]. 

Mucwexzie A. C., Tre letture sopra il “ Falstaff, di Verdi fatte alla 
Royal Institution of Great Britain. Traduzione del maestro P. Maz- 
zoni. — Milano, Ricordi, 1894, in-16°. —- (Estr. dalla Gazzetta Mu- 
aicale di Milano, 2° semestre 1898). 

Mumraso 3, A. F., € Falstaff, and te New Italian Opera. — [Sta 
Nineteenth Century, London, 1° semestre 1893, pag. 803]. 
Murro (I1) [2], All'amico E. Reyer, critico-musicalesappendicista del 
Journal des dibats, compositore, maestro, bibliotecario, ecc. ecc. 

LA proposito dell’Aida]. 

Mavnex V., A propos de “ Falstaff. — [Sta in: Rerne de Paris, 

maggio 19941 








intorno all’ * Otello ,. — Milano, Sonzogno, 
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Manzi V., A propos de la mise en scène du drame lyrique € Otello y. 
Étude précédée d'apergus sur le Théatre chante en 1887. — Rome. 
Bocca, 1888, in: 3 

Mazzoni P., Vedi Mackenzie A. C., Tre letture... 

Muzzicato AL, “ Luisa Miller ,. Melodramma tragico în tre atti di Sal- 
vadore Cammarano; musica di Giuseppe Verdi. — [Sta in: Gar- 
zetta musicale di Milano, 1850, n° 88-41, 46). 

Mensuta B., Vedi Pri F., “ Un ballo în maschera pi. 

Messa (La) da requiem di G. Verdi al teatro della Scala, (Supplemento 
alla Gazzetta musicale di Milano, anno XXXIV, n. 27. Domeni 
6 luglio 1879). [La messa fu diretta da Verdi stesso a beneficio 
degli inondati. Dopo l'esecuzione, l'orchestra della Scala fece una 
serenata innanzi all’H6tel Milan, dove era alloggiato il Maestro]. 

Murvaxa, Za obra futura de Verdi, — [Sta in: La musica religiosa en 
Eaparta, (Madrid), 1898, n. 25-27.) 

Monmenti P., La leggenda d' “ Otello y. — [Sta in: Gazzetta musicale 
di Milano, 1894, n. 41). 

Movatpi G., Il “Falstaff, e l’opera buffa. — [Sta in: Nuova Anto: 
logia, Roma, 1° febbraio 1897) 

Moyrsconnoti H., “ Falstaff ;: de Shakespeare d Verdi. — [Sta in 
Nouvelle Revue, vol. 81°, 1893). 

Novrriano G., “ Otello » de Verdi et le drame 
bacher; et Florence, Loescher, 1887, in-16*. 

Operas of Verdi. — [Sta in: Saturday Revieio (London), 1° semestre 
1896, pag. 596]. 

Opere di Verdi rappresentate a Vienna. — [Dal 1849 al 1889. — Sta 
in: Gazzetta musicale di Milano, 1889, n. 51) 

Opere (Le) di Verdi a Parigi. — [Elenco delle primo rappresentazioni 
colà, colla data, 0 il nome degli artisti. — Sta in: Gazzetta mu- 
sicale di Milano, 1894, n. 17) 

“ Otello — [Sta în: Saturday Reviere, 1° som. 1887, pag. 147, 222; 
2° sem. 1889, pag. 39, 79;2° sem. 1891, pag. 77, 111] 

“ Otello . — [Sta in: Saturday Reviei, 1894, vol. 78, pag: 430). 

“ Otello n. Numero unico — Milano, 25 dicembre 1886, Tip. Bellini. 

“ Otello, (L’) di Verdi. — [Numero unico pubblicato come Supple- 

e della Sera), — Milano, 1887. 

francese. — Risposta ud un articolo di Scudo pub» 

licato nella Reene des deux mondes, dicombro 1856, a proposito 

delle opere di Verdi. — [Sta in: Gazz. music. di Milano, 1857, n.3}. 























— Paris, Fische 
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Paxzacom E, “ Aida ,. — [Poesia — Sta în: Gazzetta musicale di 
Milano, 1889, n. 48) 

Parodia dell'“ Aida , [al San Carlino di Napoli. — Sta in: ll Tro- 
vatore, Milano, 1878, n. 19. 

Pria A. Goni, “ Aida ,. Ensayo critico musical. — Madrid, Iglesias ot 
Garcia, 1875. 

Poverw A., Vedi Cutsrexr P. et Lanovesx P., Dictionnaire des opiraa... 

Purvosr, Vedi Don Carlos. 

Quartetto (Un) di Verdi. — [Sta în: Gazzetta musicale di Milano, 1878, 
n. 14, e 1878, n' 24, 26, 46]. 

Rappresentazione (Prima) dell'opera Aida al tentro dell'Opéra di Pa- 
rigi (Supplemento alla Gazzetta musicale di Milano, 28 marzo 1880). 
{Sono articoli estratti dai principali giornali di Parigi]. 

Riconpi G., Un'opera nuova [“ Falstaff ») di Giuseppe Verdi 
in: Gazzetta musicale di Milano, 1890, n. 48) 

— Vedi Suner-Satss C., [Dal Voltaire...) 

Roosvxwr B., Milan and “ Othello n: street live of Verdi. — London, 
Ward & Downey, 1887, in-8°. 

Susr-Satus C., [Dal Voltaire, giornale di Parigi, la Gazzetta musicale 
di Milano del 26 ottobre 1879 riporta un articolo di Saint-Sa#ns 
contrario a Verdi a proposito specialmente dell’Aida. Il Pungolo, 
giornale di Milano, rispose; e Saint-Sarns cercò scusarsi con lettera, 
pubblicata dal Pungolo il 7 novembre. G. Ricordi nella. Gazzetta 
musicale di Milano del 9 novembre commentò la polemica]. 

Skssanoti V., Considerazioni sullo stato attuale dell'arte musicalo in 
It l'importanza dell’opera Aida e della Messa di Verdi 
Aggiuntevi le due lettere [vedi le Due lettere del Sassaroli] della 
sfida da lui proposta all'editore Tito Ricordi e al Maestro Giuseppe 
Verdi e dai medesimi rifiutata. — Genova, Tip. della Gioventù, 1876, 
in", ppi dd. 

— [Due lettere con cui propone di rifare egli l'Aida sullo stesso libretto 
servito a Verdi. — Sta in: Gazzetta musicale di Milano, 1876, 
pag. 15, 16, 32} 

Scono P., € La Traviata , de Verdi. > [Sta i 
15 dicembre 1856) 

Skoné C., La storia di “ Falstaff ,. — [Sta i 
vol. 71°, 1893). 

Smeptocx J. 8, G. Verdi: “ Falstaff ,. — [Sta in: Academy (London), 
anno 1894, vol. 45, pag. 442). 











— [Sta 


























Revue des deux mondes, 





Rassegna nazionale, 
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Stvesti E, Z capdlarori musicali del nostro secolo. (Atti dell'Acca- 
demia olimpica di Vicenza, anni 1893/95), — Vicenza, Paroni, 
1896, ind. 

SoreneDisi A., Verdi e le sue opere. — [Sta in: Guzzetta musicale di 
Milano, 1889, n' 27-30, 35-36, 39-47, 50; e 1890, n' 2-5, 8, 10, 
11, 15-21, 24, 26, 27) 

— Le opere di Verdi. Studio critico analitico. — Milano, C. Aliprandi, 
Tip. degli Operai, 1901, in-8*, pp. 299, con ritr. — [Dal Proemio: 
*1 capitoli che compongono questo libro, pubblicati alcuni anni 
addietro nella Gazzetta musicale, sono stati modificati e ampliati... ,}. 

Sovnts A., Avant “ Falstaff ,. M. Arrigo Boito. — [Sta în: Revue 
d'art dramatique, Paris, 15 aprile 1894). 

Staxronp V., Verdi’s “ Falstaff ».. — (Sta in: The Fortnightly Review. 
Nuova serie, vol. 59°, 1899). 

Storia di un pallone [Poesia contro il M° Vincenzo Sassaroli che voleva 
rifare l'Aida. — Sta in Gaze. musie. di Milano, 1876, pag. 45). 

Una M., Arte e artisti. — Napoli, Pierro e Veraldi, 1900, in-16*, vol. 2. 
[N vol, II, pag. 172 © seg., contiene: Groserr Vanni, Za Messa 
di requiem. Vanoi, Falstaff]. 

Usrensteisen A., La nota dominante. Questioni di stile musicale, in ro- 
lazione all'Otello di Verdi. — [Sta in: Gazzetta musicale di Milano, 
1889, n. 31) 

Vatoni H. (Ds), A propos de l “Otello , de Verdi [Raffronto con quello 
di Rossini], — [Sta in: La mouvelle Revue, Paris, 15 settambre 1894) 

è il “ Falstaff ,. Numero speciale del periodico Vita moderna. 
— Milano, 12 febbraio 1898, in-folio, fig., pp. 16. 

Viscardello (“ Rigoletto ,) di Giuseppe Verdi al tentro A. 

- [Come il Rigoletto fu chiamato Viscardello: modificazioni fatte 
dalla Censura. — Sta in: Gazz. music. di Milano, 1851, n. 40). 

Verdi a Milano (di ritérno dall'aver diretto l'Aida a Parigi]: 18 aprile 
1880. (Supplemento alla Gazz. music. di Milano, 15 aprile 1880). 
[Vi sono riportati articoli di tatti i principali giornali di Milano]. 

Verdi a Parigi [quando ivi si rappresentò per la prima volta l'Aida. 
[Sta in: Gazzetta musicale di Milano, 7 aprile 1880]. 

Verdi è il “ Falstaff », Numero unico. — Milano, Treves, 1892, in-f, fig. 

Verdi el“ Otello ,. Numero unico. — Milano, Treves, 1887, in-flio, fig. 

Verdi e !'“ Otello », Numero straordinario. — Fiume, 2 aprile 1898. 
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IV. — Periodici musicali da consultare, conoscendosi 
le date delle prime rappresentazioni, o di altro 
avvenimento verdiano, ecc. 


Nota. — Si notano qui i periodici principalissimi; ma il lettore 
potrà ricorrere anche agli speciali giornali teatrali, particolarmente 
di Milano, quali, ad esempio, I Trovatore, IZ mondo artistico, la 
Gauzetta dei teatri, il Cosmorama, ecc. [Vedine l'elenco nell'An- 
nuario della stampa del Berger, che da alcuni anni si pubblica a 
Milano). Pei giornali italiani cessati si può consultare con utilità la 
Guida della stampa periodica del Bernardini e molti altri repertori 
simili, dei quali dà notizia il Famagalli nella sua Bibliografia sto- 
rica del giornalismo italiano (Firenze, 1894). Così pure il lettore, 

colla scorta delle date, saprà da sè trovare, riguardo alle opere e 

alla vita di Verdi, gli articoli dei giornali politici. Fra questi vanno 

specialmente notati quelli del Filippi nella Perseveransa di Milano, 

di Leone Fortis nel Pungolo, del D'Arcais, del Biaggi, di Ippolito 

Valetta, del Depanis, ecc., ecc. — A facilitaro le ricerche dei gior- 

nali musicali vedi inoltre il seguente indice: 

Parvsrartaa W., Die musikalischen Zeitschriften seit ihrer Entstehung 
bis zur Gegenicart; chronologisches Verzeichniss der. periodischen 
Schriften ber Musik, Manchen, 1884, in:8°; © direttamente per la 
stampa franceso, la Bibliographie de la presse... dell'Hutin. 

La cronaca musicale (Pesaro). 

Le cronache teatrali (Roma). 

Le courrier musical (Parigi). 

La fidiration artistique (Braxelles). 

La France musicale (Parigi). 

Gazette musicale de la Sui 

Gazzetta musicale di Milano. 

La Guide musicale (Bruxelles). 

Nustracion musical hispano-americana (Barcellona). 

L'insegnante di musica (Roma). 

Le Journal musical: bulletin international critique de la 
musicale (Parigi). 

Le Minestre (Parigi). 























Romande (Ginevra). 
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Monalshefte fr Musik-Geschichte (Berlino) [Esiste 1'Indice dei voll. LX 
(1869-78) compilato da R. itner]. 

Monthly musical record (Londra). 

Musikalische Wochenschrift (Lipsia) [Vi è l'Indice, dei voll. TXXV 
(1870-94) comgilato da W. Fritzsch]. 

Musical Times (Londra). 

Music: a monthly magazine (Chicago). 

Neue Musik-Zeitung (Stuttgart-Lipsia). 

Neue Zeitschrift far Musik (Lipsia). 

La nuova musica (Firenze). 

Quest Artiste (Nantes). 

ista musicale italiana (Torino). 

The Strand musical magazine (Londra). 

Vierteljahrsschrift far Musikiissenschaft (Lipsia) [Ha l'Indice dei vo- 
lumi I-X (1885-‘94), compilato da R. Schwartz]. 

Der Volksgesang (Biol). 











Pisa, aprile 1901. 


Luror Tonnt. 


LE DATE 


Nascita — 10 ottobre 1813 a Roncole. —% 

Si reca a Milano e chiede di essere ammesso al Conservatorio — 
Giugno 1832. 

Sposa Margherita Barezzi — 1835. 

Le composizioni musicali 1839-1898: 





G. Verdi intorno ul 1839 
ui 
dita collezione C. 








sblach). 


Opere teatrali. 
1. Oberto, conte di S. Bonifacio (N. N). — Teatro alla Scala di Mi- 
lano, 17 novembre 1899. 
Esecutori: Rainori-Marini, Skaw, - Salvi, Marini, 
2. Un giorno di regno (1) (Romani). — Teatro alla Scala di Milano, 
5 settembre 1840. 
Esecutori: Raineri-Marini, Abbadia, = Salvi, Ferlotti, Sealese. 
8. Nabucodonosor (Solera). — Teatro alla Scala di Milano, 9 marzo 1842. 
Esecutori: Strepponi, Bellinzaghi, - Miraglia, Ronconi, Dérivis. 
4. I Lonbardi alla prima Crociata (Solera). — Teatro alla Scala di 
Milano, 11 febbraio 1843. 
Esecutori: Prezzolini-Poggi, - Guasco, Severi, Dérivia. 











(1) Riprodottosi tri teatri col titolo 27 finto Stanislao, titolo che tro- 
vasi anche nell'edizione Ricordi. Questo libretto fa scritto dal Romani nel 1818, 
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5. Ernani (Piave). — Teatro Fenice di Venezia, 9 marzo 1844. 
Esecutori: Lowe, - Guasco, Superchi, Selva. 
6. I due Foscari (Piave). — Teatro Argentina di Roma, $ nov. 1844. 
- Roppa, De-Bassini. 
©. Giovanna d'Arco (Solera). — Teatro alla Scala di Milano, 15 feb- 
braio 1845. 
Esecutori: Frerzolini-Poggi 
8. Alzira (Cammarano). — 
Esecutori: Tadolini 
%. Aitila (Solera), — Teatro Fenive di Vene 
Esccutori: Lowe, = Guasco, Costantini, Mari 
10. Macbeth (Piave). — Teatro Porgola di Firenze, 14 marzo 1847. 
Esecutori: Barbieri} Varesi, Benedetti. 
11. Z Masnadieri (Maffei), — Teatro della Rogina, Londra, 22 luglio 1847. 
Esecutori; Lind, = Gardoni, Coletti, Lablache, Bouché. 
12. Jerusalem (1) (Royer è Vatr), — Académio Royale de Paris, 26 no- 
vembro 1847. 
Esecutori: Juliun-Vangelder, = Duprez, Alizard, Prévot, Brémont. 
18. 22 Corsaro (Piuve). — Teatro Grande di Trieste, 25 ottobre 1848. 
-Nini, Rampazzini, - Fraschi Bagsini 
14, La battaglio di Lenano (Camerano), — Tentro Argentina di 
Roma, 27 gennaio 1849. 
Esccutori: De-Giuli, = Fraschini, Coll 
15. Zuisa Miller (Cummarano). — Teatro 8. Carlo di Napoli, 8 di- 
combre 184 
Esceutori: Gazzaniga, Salandri, - Malvezzi, De-Bassini, Arnti, Selva, 
18. Stifflio (Piave). — Teatro Grande di Trieste, 16 novembre 1850. 
Esreutori: Gazzaniga, = Fraschini, Collini. 
17. Rigoletto (Piave). — Teatro Fenice di Venezia, 11 marzo 1851. 
Esecutori: Brambilla Teresa, Casaloni, = Mirate, Varesi, Pons. 
18. 1 Trovatore (Cammarano). — Teatro Apollo di Roma, 19 gen: 
naio 1858. 
Esecutori: Penco, Goggi, = Boucande, Guicciardi, Balderi, 
19. La Traviata (Piave). — Teatro Fenice di Venezia, 6 marzo 1858. 
Esccutori: Salvini-Donatelli, = Graziani, Vare 
20. Les Vepres Siciliennes (Scribe è Duveyrier), — Teatro dell'Opéra 
di Parigi, 18 giugno 1855. 
Esecutori: Cruvelli, Sannier, = Gueymard, Bonnehée, Obin. 








- Poggi, Collîni. 
atro 8. Carlo di Napoli, 12 agosto 1845. 









17 marzo 1846. 




































(1) Quest'opera è 
Aipgiuota di pezzi è balla 


wanoggiamento, con nuoso libretto, dei Lombardi, con 
pel teatro suddetto. 
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21. Simon Boccanegra (Piave). — Teatro Fenice di Venezia, 12 marzo 
1857. 
Esecutori: Bendazzi, - Negrini, Giraldoni, Vercellini, Echeverria. 
22. Aroldo (1) (Piave). — Teatro Nuovo di Rimini, 16 agosto 1857. 
Eseutori: Lotti, = Pancani, Poggiali, Ferri, Cornago. 
25. Un ballo in maschera (N. N.). — Teatro Apollo di Roma, 17 feb- 
Draio 1859. 
Esecutori: Julienne-Dejean, Scotti, Sriscia, = Fraschini, Giraldoni, 
Bossi, Bernardoni. 
2A. La forza del destino (2) (Piave. — Teatro Imperiale Italiano di 
Pietroburgo, 10 novembre 1862. 
faeeutori: Barbot, Nantier-Didiée, - Tamberlick, Graziani, De-Bas- 
Angelini. 
25. Macheth (riformato) (Piave). — Teatro Lirico di Parigi, 21 aprile 
1865. 
Esecutori: Rey-Balla, - Monjauzé, Tamael, Petit. 
26. Don Carlos (3) (Méry e Du Locle). — Teatro dell'Opéra di Parigi, 
11 marzo 1867. 
Esecutori: Sass, Gues 
27. Aida (4) (Ghislanzoni 



























ind, - Morère, Faure, Obin, David, Castelmary. 
). — Teatro dell'Opera al Cairo, 24 dicembre 





Esceutori: Pozzoni, Grossi, - Mongini, Steller, Medini, Costa. 
28. Simon Boccanegra (rinnovato) (Piave). — Teatro alla Scala di Mi- 
lano, 24 marzo 1881. 
Esecutori: D'Angeri, - Tamagno, Maurel, Sal De Retrké. 
29. Otello (Boito), — Teatro alla Scala di Milano, 5 febbraio 1887. 
Esecutori: Pantaleoni, Petrovich, - Tamagno, Maurel, Paroli, Navar- 
ini, Limonta. 
80. Falstaff (Boito) — Teatro alla Scala di Milano, 9 febbraio 1893. 
Eseentori: Zilli, Steble, Pasqua, Guerrini, - Garbin, Maurel, Paroli, 
Coni, Pelagalli Rossetti, Arimondi 















(1) È lo Stifelio, riformato sa nuoro libretto. 

(2) Riprodotta, con aggiunta di pezzi nuori 
Braio 1969. 

(8) Modificato e ridotto in quattro atti dall 
Teatro alla Scala il 10 gennaio 1834. 

(4) Rappresentata per la prima volta in Ital 
braio 1872. 





Teatro alla Scala Îl 20 feb- 





tore, venne rappresentato al 





al Teatro alla Scala 1°8 feb. 


te ore dui 


Musica da camera. 
Sei romanze: Non l'accostare all'urna — More, Elisa, lo stanco poeta 
— In solitaria stanza — Nell'orror di notte oscura — Per- 
duta ho la pace — Deh! pietosa, oh! addolorata (comp. nel 1838). 
L'Esule. Aria. Poesia di Solera (composta nel 1839). 
La seduzione. Romanza. Poesia di Balestra (composta nel 1839). 
Notturno a tre voci (Sopr., Ten. e Basso): * Guarda che bianca luna ,, 
con accompagnamento di flauto obbligato (composto nel 1839). 
Album di sei romanze (composto nel 1845): 
I tramonto, poesia di Maffei: * Amo l'ora del giorno che muore ,. 
La zingara, poesia di Maggioni: * Che padre mi fosse ,. 
Ad una stella, poesia di Maffei: “ Bell'astro della sera ,. 
Lo spazzacamino, poesia di Maggioni: © Son d'aspetto brutto e 









1 mistero, poesia di Romani: € Se tranquillo a te d'accanto ,. 





ll poveretto. Romanza. Poesia di Maggioni (composta nel 1847). 
Stornello: * Tu dici che non m'ami , (composto nel 1869). 
Inni. 


Suona la tromba. Inno di Goffredo Mameli (composto nel 1848). 


Tano delle Nazioni, composto per la Grande Esposizione di Londra ed 
, seguito al Teatro della Regina il 24 maggio 1862. 


Musica strumentale. 





Quartetto per due violini, viola e violoncello, scritto a Napoli ed ese- 
guitosi in casa dell'autore il 1° aprile 1878. 


Musica sacra. 


Messa da requiem, per l'anniversario della morte di Alessandro Man- 
zoni. Eseguita per la prima volta nella chiesa di San Marco in 
Milano il 22 maggio 1874. 

Paternoster, volgarizzato da Dante, per coro a cinque parti (due So- 
prani, Contralto, Tenore e Basso). 

Ave Maria, volgarizzata da Dante, per una voce (Soprano), con accom- 
pagnamento d'istrumenti d'arco. 

Eseguiti per la prima volta, il 18 aprile 1880, in un concerto 

della Società Orchestrale del Teatro alla Scala di Milano. 
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Stabat Mater | Parigi, Teatro dell'Opéra, 7 aprile 1898. 
Te Deum ii Salone Verdi dell'Esposizione, 26 maggio 
Lau alla Vergine Î 


Composizioni diverse inedite. 

Dagli anni 13 fino ai 18, età nella quale si recò a Milano a studiare 
il contrappunto, il Verdi serisse una farragine di pezzi; Marcio per 
banda a centinaia; forse altrettante brevi Sinfonie che servivano per 
chiesa, pel teatro e per accademie; cinque o sei tra Concerti e Varia- 
zioni per pianoforte, che egli stesso suonava nelle accademie; molte Se- 
renate, Cantate, Arie; moltissimi Duetti, Terzetti e diversi pezzi da 
chiesa, fra cui uno Stabat Mater. Nei tre anni che passò a Milano 
scrisse poco, fuori de' suoi studi di contrappunto: due Sinfonie che fu- 
rono eseguite a Milano în accademia privata; una Cantata che fu ese- 
guita in casa del conte Renato Borromeo; e diversi pezzi, la maggior 
parte buffi, che il suo maestro gli faceva comporre per esercizio, è che 
non furono nemmeno istrumentati. Ritornato in patria, ricominciò a 
scrivere Marcio, Sinfonie, Pezzi vocali, ecc.; una Messa ed un Vespro 
completi; tre o quattro Tantum ergo, ed altri pezzi sacri. Tra i pezzi 
vocali vi sono i Cori delle tragedie del Manzoni, a tre voci, ed il Cinque 
Maggio, a voce sola. Tutto si è perduto, ad eccezione di alcune Sinfonie 
che si suonano ancora a Busseto, e della musica sullo poesie del Man- 
zoni, che lo stesso Verdi conservava. 


Morte. — 27 gennaio 1901 a Milano. 











G. Vendi sul letto di morte. 
(Da toga Guigosi è Bosi Milan). 


INTORNO ALLA MISURA 


DEGLI INTERVALLI MELODICI 


Beperienze ed Osservazioni. 
(Cont. e fine, V. vol. VIII, fasc. 1°, pag. 157, anno 1901). 





4. Statica e dinamica degli accordi musicali. — Ammetto con 
Helmholtz che quel sistema musicale che è l'ultima espressione del- 
l'arto 0 che talmente s'è imposto al mondo civile da sembrare a molti 
connaturale all'uomo, îl cui principio formale è la tonalità quale 
fu inaugurata da Monteverdo e definita da Fétis; abbia per formola 
rappresentativa la scala acustica o naturale, i cui intervalli sono mi- 
surati dai seguenti rapporti: 











Gradi; 1 Il Ill 1Vo Vo VI° VII VIIO, 
ELE 


9,5,4 


Valori: 1:3-:3.:4 





2 





Questi numeri indicano l'altezza di ciascun suono relativa alla to- 
nica 0 suono fondamentale; ma è possibile ricavare le alterse rela- 
tivo dei suoni tra di loro presi due a duo, tre a tre ecc. paragonando 
0, meglio, dividendo i due rispettivi rapporti l'uno per l'altro; così 
per trovare l'intervallo tra il III° e il VI° grado, divido rispettiva 


mente Ill: Vie= 5; 


5.3 È _ intervallo di quarta alla quale 
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darò il senso di quarta discendente, chiamando ascendente il valore 
Vie: ut» =-3-:-$ = 4 o reciproco. Con questa regola si rica- 


vano i rapporti melodici della scala ascendente : 








do: HIP 5 HIP : VP: Vo: VIP: VII: VII? 
i 48 9 0 9° 46 
o E VV TT 





che dimostra la varietà dei gradi, dei quali neppur due vi sono eguali 
di seguito. 

Queste relazioni, e quante se ne possono ricavare, sono indipendenti 
dal valore o altezza assoluta del suono fondamentale, il cui valore 
si assume come unità di misur 

Quindi si mantengono identiche qualunque sia il suono che si 
adotta per tonica. 

Dunque gli accordi perfetti : 








Analogamente : 





lianno per formola : 





gu 3 
Wes ViVibi= 9:11 

e così di seguito. Questa legge non è puramente matematica, ma 
ancora eminentemente at i. È canone fondamentale del sistema 
armonico moderno, che gli intervalli della scala, come di ogni com- 
posizione musicale, si mantengano identici e nello stesso ordine, qu 
lunque sia il tono in cui si eseguisce : condizione necessaria tanto 
pel trasporto che per le modulazioni. 
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Questo modo di considerare gli accordi nei rapporti armonici dei 
suoni che lî compongono, può definirsi : Teoria della statica degli 
- accordi, perchè ha per oggetto la struttura, la posizione, la forma 
dell'accordo, cioè tutto ciò che costituisce la sua essenza; indipen- 
dentemente dai legami reciproci che gli accordi contraggono nelle 

successioni armoniche (1). 

Sotto questo aspetto il trattato di Helmboltz si può dire esauriente ; 
infatti, contiene una maravigliosa analisi © classificazione dei prin- 
cipali bicordi, tricordi, ecc. manifestandoci insieme la causa fisica 
della maggiore o minore compatibilità simultanea dei diversi suoni 
accettata dal senso artistico. 

Quella che lascia molto a desiderare sia dal lato artistico, sia dal 
la teoria degli ac- 
‘he ha per oggetto 
le leggi secondo le quali si preparano e si risolvono, le cause della 
maggiore o minore compatibilità successiva degli stessi; cioè una 
analisi e classificazione delle forze tendenti sia ad attirarsi sia a re- 
spingersi. reciprocamente. 

La dottrina di Helmholtz su questo punto si riassume così: L’infera 
massa dei suoni e delle successioni armoniche deve presentare una 
affinità stretta e sempre apprezzabile con una tonica liberamente 
scelta, dal punto di partenza e punto di arrivo di tutto l'insieme 
dei suoni. L'illustrazione dei gradi di affinità perla comunanza dei 
suoni parziali è veramente felice, perchè manifesta una causa fisica 
d'un fatto che pareva puramente psicologico. Ma il far dipendere 
l'affinità melodica de’ suoni dagli armonici, è un considerare la me- 
lodia come caso particolare d'armonia, una armonia successiva, es 
sendo le cause delle consonanze armoniche, pure cause delle affinità 
‘melodiche. * nl 

















(1) Anche i trattati moderni d'armonia che si sforzano ridurre le tradizioni e 
i precetti dell'arte in un sol corpo di dottrina, basato su principio scientifico, 
adottano questa distinzione; ma sono ben lungi dal raggiungere con desidera: 
Sile perfezione (Cfr. G. G. Brusanoi, Armonia. Manvali Hoepli, 1897) 

Rata maine saio, VI » 
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Io dico che non basta applicare all'accordo lo stesso ragionamento 
che si fa per i suoni isolati della melodia considerandolo come un 
individuo musicale, come una sola forza risultante dei suoi suoni che 
si compone colle risultanti degli altri accordi. L'armonia non è'come 
la composizione dei colori ; l'occhio non discerne tra i colori omonimi 
d'uno spettro naturale ed uno spettro dipinto, quale sia semplice e 
quale composto, ma l'orecchio musicale percepisce gli accordi in suo- 
cessione analiticamente © sinteticamente. Colla sintesi comprende 
l'accordo infensivamente, come un tutto insieme di suoni, ed esten- 
sivamente come insieme armonico di più accordi (le parole e le pro- 
posizioni). Colla analisi non solo discerne in ciascun accordo i singoli 
suoni e i rapporti statici che lo caratterizzano, ma riferisce ciascun 
suono d'un accordo ai singeli suoni dell'accordo che lo segue ossia 
melodicamente. 

È questo un capitolo della dinamica degli accordì sul quale ri- 
chiamo l’attenzione dei fisici e dei musici e che è il punto di par- 
tenza del mio ragionamento. Suppongo i seguenti accordi ‘legati in 
successione armonica, in Do maggiore: 

















per ciò che riguarda i loro elementi materiali, cioè il numero e l'’am- 
piezza degli intervalli. Ma riferiti alla stessa tonalità ognuno ha un 
carattere tale, che anche senza successioni, cioè fatti sentire isolata- 
mente, dopo scelta la tonica ed affermata la tonalità, si distifiguono 
immediatamente l'uno dall'altro da ogni buon musico. Questo carat 
tere può definirsi energia pofenziale 0 di posizione rispetto alla to- 
nica, il che si esprime riferendoli al Do=1: 
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Queste formole dicono che i rapporti colla fonica sono tutti di- 
versi, mentre s'è visto che i rapporti reciproci dei suoni sono eguali. 
V'è un'altra proprietà statica che concorre come fattore dell'energia 
potenziale, ed è la' struttura diversa dei loro intervalli. omogimi, 
quando si considera ogni intervallo come risultante dalla sovrappo- 
sizione dei gradi diatonici della scala. 

Esempio: 








Gradi diatonici 


O so a s 
B[Fa:so0=4 Sol:La= 4, La: Si=-}-,Si:Do={} 





O[sot:La= La: 





Ù 1 9 
= |, Si:Do= ig Do: Re=g] 


Vuol dire che la somma dei gradi diatonici costituenti gli inter- 
valli omonimi sono eguali negli accordi A, B, C, ma la distribu- 
gione è diversa in ciascuno di essi. — Così le quarte: 


Sol : Do = Do : Fa = Re: So 


sono eguali în ampiezza, diverse per struttura. 

Analogamente nell'analisi delle forze che danno morimento agli 
accordi; distinguo prima quelle che risaltano dall'azione della to- 
nica sui singoli suoni della scala, per cui si dice che ogni suono ha 
una propria funzione tonale, come ba diverso intervallo colla tonica; 
sicchè ogni accordo ha una affinità colla tonica eguale alla somma 
delle affinità dei suoni; da quelle che legano gli accordi l'un l’altro 
e che io considero eguali alla somma algebrica delle affinità. melo. 
diche che hanno i singoli suoni d'un accordo coi singoli suoni del- 
‘altro. 














rendo la libertà di spiegare il mio pensiero con una analogia. 
ro le forze fonali come attrazioni verso la tonica, le melodiche 
come attrazione e ripulsioni elementari tra suoni di due accordi. 
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Quelle in una successione, terminata artisticamente, passano per un 
cielo di trasformazioni di energie vive in potenziali e viceversa, tali 
che la somma totale è zero quando il ciclo si chiude. Le azioni re- 
ciprache degli accordi compiono un lavoro elementare e locale mentre 
le attrazioni tonali si estendono su tutta la composizione; le melo- 
diche rispondono alla struttura degli accordi. — In arte si suol se- 
psrare le parti o andamenti melodici, ma tutta l'attenzione è rivolta 
alla loro equa distribuzione e distinzione e alla buona conduttura 
per la esecuzione. Artisticamente la partitura della successione pro- 
posta avrebbe una cattiva struttura, per la somiglianza delle curve 
melodiche 











Ogni nota d'un accordo è legata melodicamente con tutte le note 
dell'accordo vicino, con intervalli diversi. Così il Sol dell'accordo A 
forma coi suoni dell'accordo B i seguenti interv 









3 Sol: La= 4, Sol: Do=-{ Sol: Fa=40 © 








Mi: Fa= 


@ così di seguito si arranno tanti intervalli. melodici quante sono le 
combinazioni di 8 suoni due a due. 
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Estendendo îl ragionamento a tutti e quattro gli accordì, si pos- 
sono assumere quattro suoni uno per accordo per costruîre un anda- 
mento. Ebbene, si avranno tante curve melodiche diverse quante sono 
le combinazioni di sedici suoni quattro a quattro. 

Questa forma di analisi armonica può rassomigliarsi alla risolu- 
zione delle forze nelle componenti, delle quali le tonali formano un 
sistema centrale e le melodiche sono infinitamente varie per inten- 
senso, A prima vista s'intravedo che é Zegami melo- 
dici devono essere assai più liberi e varii che i legami armonici. 

Di che natura sono queste forze melodiche? Se si ricavassero i 
quarantotto intervalli melodici della successione armonica A, B, C, D, 
si troverebbe che tutti si riscontrano nella scala naturéle o acustica. 
Ciò giustificherebbe la definizione di Helmboltz che le cause delle 
consonanze armoniche sieno pure cause delle affinità melodiche. Quindi 
la forza melodica è una risultante delle tonali dei due suoni : . 


















Per esempio l'intervallo melodico Mi : La si può risolvere in: 
Mi: La= Do: La — Do: Mi; 





PER. 
iii 
Dunque l'attrazione 0 legame dei due suoni colla tonica è causa 
del legame mutuo o melodico. — Se non che il concetto di Helm- 
holtz è parziale ed è ben lungi dal soddisfare a tutto îl sistema 
armonico, il quale ammette innumerevoli legami ertratonali. 
Confrontiamo le due successioni A, B, C e A', B° C°.: 
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ll suono Mfi negli accordi A e A' ha tre intervalli melodici omo- 
mimi coi suoni Do, La, Re dei due accordi B e B'; ma ogni buon 
musico sa che se gli accordi A e A' si possono considerare come 
aventi le stesso funzioni tonali; i suoni dei due B e B' hanno tutti 
diversa funzione conservando lo stesso nome, 1l Re, è LI grado în B, 
è IV in B'; il Za, è VI grado în B ed è secondo o nono in B' ece. 
L’accordo B è di settima di seconda specie sul secondo grado in Do; 
il B' è accordo di settima di dominante in Sol. Vuol dire che l'ac- 
cordo B' è riferito ad altra tonica, e i suoi suoni hanno un centro 
secondario d'attrazione dal quale dipendono direttamente, e solo in- 
direttamente dal primo. 

Dunque necessariamente nelle due successioni è mutata la natura 
dei lgami melodici. 

La cosa si può concepire così, come il passaggio da un centro ad 
altro di coordinate cartesiane in geometria analitica, dove è neces: 
sario tener conto delle relazioni che legano i due centri. Se il 2 
appartiene alla tonalità di Do, e il La a quella di Sol, per avere 











== 


ta 


5) 





l'intervallo melodico Za : Mi si deve levare dall'intervalio La : So? 
quello di Do : Sol che separa le due toniche 


La : Mi = [(La : Sol) : (Do : Sol)} : [Mi : Do] 





e confrontare coll’intervallo Mi : Do; ciò significa che il legame 
melodico dei due suoni, è ancora espresso in funzione dei loro legami 
tonali ; ma in modo indiretto, cioè in funzione dell'affinità delle due 
toniche. 

Questo modo di vedere, tutto conforme all'arte, scioglie il nodo 
della questione intorno agli intervalli melodici 

Vediamo infatti che cosa avviene degli intervalli melodici. Dalla 
regola della scala si hanno le seguenti formole: 
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della scala pitagorica = Do : La = 3-3 — #7, ma è unade 


nominazione impropria perchè è un suono isolato della scala pitago- 
rica e perchè coll'apparire di questo suono non tutti gli intervalli 
sono pitagorici p. es. la quarta La : Mi=-j- $i non è punto pi- 
tagorica, sapendosi che le quarte pitagoriche sono tutte eguali: ma 
è eminentemente acustica ed è la IV che giace sul VI* grado della 
scala acustica che ba per tonica il Sol. Anche la trasformazione del- 
l'intervallo Za : So di minore 19. in maggiore -9- è indizio di mu- 
tamento di tonica e comparato colla quarta fa conoscere che è tono 
maggiore che separa i due primi gradi della scala. 
Volendo ora classificare gli intervalli melodici e da essi le. forze 
reciproche tra i due accordi A' e B', si conchiade: 
Tutti gli intervalli de' suoni due a due sono acustici 














trano nella scala che ha per tonica il S0Z collo stesso ordine, tessitura 
e funzione tonale; dunque tutti affermano la nuova tonalità. Riferiti 





contengono il Za sono per la posizione pitagorici. Gli altri statica- 
mente sono equivoci potendo appartenere all'una © all'altra tonica. 
Questi rappresentano l'attrazione indiretta per i due centri, quelli le 
forze ripulsive; questi affermano le due tonalità, quelli tendono a 
distaccarle. 

Con simile ragionamento e analisi si avrebbe per gli intervalli me- 
lodici seguenti tra E ed F che sono sedici: 





[eso 


Do: Do&=1È non esiste nelle due scale acustica e pitagorica. 





3 non esiste in nessuna; è enarmonia. 


14:43: 








ch:i 








Scegliendo ora tre suoni per formare una melodia si ha: 
REDBCORA I 1 
Mi:la:sa=i:j:i 
nel primo caso. 
Per avero la stessa nel Il* caso è necessario riportare alla tonica 
fondamentale Do=1 





i valori degli accordi B' e C' che furono riferiti alla nuova tonica 
secondaria Sol = 1, il che si fa levando da ciascun intervallo di 
B' e C' l'intervallo che passa tra le due toniche; così si avrà nel 
I° caso: 





Mi : La: Sol 


Ecco una curva melodica diversa dalla prima, che contiene un 
suono non compreso nella scala naturale di Do, e che non ha colla 
tonica Do alcuna relazione tonale 0 di affinità. AI suono estraneo 
corrispondono intervalli pure nuori. 

Nella prima melodia si ha: 


3 so 
Ia: Sd =; 





Mi : La 





nella seconda melodia si ha: 


PI SICCRE 
Mi: La=-{|- 3} e La: Sol 








entrambi gli intervalli melodici omonimi sono diversi. Il nuoro La 
suol dirsi pitagorico perchè fa colla tonica Do un intervallo proprio 
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Intervalli pitagorici: 


Do: Mi= 





Intervalli acustici: 


So: Doè= 





in Re maggiore. Tatti gli altri sono acustici non 
comuni alle due tonalità, ma proprii della prima e sono i seguenti : 








Do, : Sol, Mi : Sol, Sol : Sol, Do, : Sol. 


Le forze quindi parte sono attrattive verso la prima tonica, parte 
sono attrattive per la seconda e parte sono ripulsive o distruggenti 
ogni senso di tonalità. 

Siamo ora in grado di enunciare la legge di corrispondenza tra 
gli intervalli © i legami melodici. 

1. In una successione armonica monotonale tutti gli intervalli 
melodici appartengono alla scala acustica, e la forza che lega i due 
suoni formanti un intervallo acustico (affinità melodica) si può con- 
siderare (con Helmbolta) come risultante della affinità dei due suoni 
colla tonica o centro. Non differisce dalla forza che lega gli stessi 
suoni în infervaZlo armonico se non în ciò, che qui produce Zavoro 
potenziale, lì, energia viva. 

II. In una successione armonica politonale gli intervalli melo- 
dici tra due accordi appartenenti a diversa tonalità parte sono acu- 
stici sulla scala dell'una o dell'altra tonica, parte non sono tali 
Le forze corrispondenti agli acustici sono di affinità, ma tendenti 
verso due centri 0 toniche; le forze corrispondenti agli intervalli non 
acustici, sono ripulsive o tendenti a diminuire il grado d'affnità. 
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ILL 11 numero degli intervalli non melodici cresce colla distanza 
dei toni (misurata col processo per quirite) o col diminuire il grado 
d'affinità tonale de' due accordi, 

A determinare completamente l'intervallo melodico, è necessario 
promettere la interprefazione dinamica degli accordi, che consiste nel 
determinare a qual tonalità appartengano e la funzione tonale che 
ne consegue. La ragione è perchè un accordo (p. es. l'accordo A) può 
appartenere alla tonalità di /o come fondamentale, al tono di Fa, 
accordo di dominante, al tono di Sol, accordo di sotto-dominante. 








x 
FA 
Ai tre significati rispondono tre categorie di rapporti melodici tra 
A e B, avendo tre gradi diversi di affinità, 1 critori statici potreb: 
bero bastare quando si conoscesse la struttura de' singoli rapporti 
armonici, ma ciò tutt'al più servirebbe per gli accordi unitonali; chè 
se si estendono agli alterati, sarebbero insufficienti per la molteplice 
equivocità allu quale si prestano. Dunque restano i criteri dinamici 
desunti dal contesto, 0 logica dello successioni. Sia ad esempio: 




















Il contesto dice che A può avere due funzioni una verso E e una 
verso B; l'analisi dei legami melodici conferma l'interpretazione : tutti 
gli intervalli melodici tra A ed E sono acustici appartenenti alla 
scala în Dos gli intervalli di A con B sono acustici verso il Sol. 
Dunque in A avviene la mutazione di tono, che consiste in cambia 
mento di funzione tonale, da accordo fondamentale di posa in Do 
sul quale risolve E, ad accordo di sottodominante in So che col B 
forma cadenza composta di Sol. L'inganno di credere che la modu- 
lazione avsenga in B © che tra A e Bi rapporti melodici siano pi 
tagorici viene dall'assognare all'accordo A una sola funzione e ton: 
lità di Do. 












INTORNO ALLA MISURA DEOLI INTERVALLI MELODICI 05 


Nell'esempio antecedente dove si modula dal Do al Re non può 
aver luogo l'inganno perchè i due accordi E ed F non possono ap- 
partenere se non ad una delle due tonalità ; ivi Ja modulazione si 
fa nell'intervallo colla spartizione degli intervalli melodici tra i 
duo toni. 

Può avvenire finalmente che nè la interpretazione dinamica, nè 
l'armonizzazione abbiano elementi sufficienti per dare ai suoni d'una 
melodia valori determinati, come nelle monodie, e spesso anche nelle 
omofonie, nei recitutivi dove le successioni armoniche sono appena 
accennate senza stretto legame reciproco e neppure colla stessa me: 
lodia cantante, dalla quale si scostano con ritardi e anticipazioni mar- 
catissime. In questo caso l'intervallo melodico è lasciato più o meno 
alla libera scelta dell'esecutore, dove ha campo libero di eser: 
il genio artistico, dando allo stesso forme politonali sva 

Ecco come la statica degli accordi di Holmholtz lascia campo aperto 
alla introduzione di intervalli melodici non acust 

Resta finalmente da cercare se v'è una legge sistematica nella in- 
trodusione di tali intervalli. 

Per rispondere conviene proporre il problema in altro modo: Dal 
confronto delle due scale acustica © pitagorica si vede che esso dif. 
feriscono per tre suoni che danno alle due scale una struttura affatto 
diversa; ma gli intervalli caratteristici omonimi differiscono d'un va- 
lore costante. 






































i ss si 
Terza maggiore pitagorica = Mi : Do= gt = {4} 
6 2 _ 58 

Sesta > » =la:D=i=}% 
n o II 
Settima» » = Si: $ 0 





Ma-3, 5, 4 sono i tre intervalli omonimi della scala acustica ; 


dunque, ogni intervallo pitagorico si può riguardare come un inter- 
vallo acustico alterato d'un comma 5 che si chiama sinfonico. Non 
però viceversa che ogni intervallo acustico alterato d'un comma di- 
venga pitagorico. 
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Ciò posto, nel quadro sintetico del lavoro citato di Blaserna (1) si 
vele a colpo d'occhio come quel comma entra sistematicamente a 
formare colla scala naturale la struttura di tutto il sistema armo- 
nico colle sue infinite tonalità maggiori e minori 

Io in seguito, col lavoro sulla « Enarmonia », mi sforzai di inter- 
pretare la funzione dello stesso comma che è essenzialmente dinamica 
nell'istante della modulazione, entrando esso come fattore della mo- 
dulazione, col mutare la struttura dei legami armonici e melodici 
adattandola alla nuova tonalità. 

La regola è semplicissima: Per modulare alla quinta del tono 


scendendo o discendendo, come si deve innalzare o abbassare un deter. 

435). 
ina 
così si deve innalsare o abbassare d'un comma = È% il suono che 





nori. 





minato suono d'un valore costante [diesis, bemolle, bequadro = 


sta alla terza superiore. 

Modulando dal Do al Sol riceve un diesis il Fa 0 un comma il 
La; dal Do al Si, ricevono un bemolle il Si e il ff, va sottratto 
un comma dal Re e dal So e così di seguito. 

Una melodia quindi perde il carattere della monotonalità quando 
accoglie un suono segnato sia dall'accidente o sia dal comma: e come 
col diesis o bemolle acquista intervalli che non appartengono alla 
prima tonalità o anche a nessuna delle due, così col comma acquista 
intervalli proprii della seconda tonalità ovvero pitagorici ed estranei. 
Così è spiegato il congegno della modulazione; è una trasformazione e 
perturbazione di intervalli melodici, colle quali l’accidente ha per ufficio 
di collocare i semitoni al loro posto nella nuova tonalità, e'il comma 
di distribuiro i tonî maggiori e i toni minori come sono nella scala 
acustica. Dunque il comma con tutte le sue conseguenze armoniche 
® melodiche è essenziale alla scala acustica e non alla pitagorica 
che non ammette differenza di tonî maggiori. 

La scala acustica quindi è la vera scala della melodia come della 
non nel senso che la melodia ammetta soltanto i suoi in- 











(1) Rend. della R. Aocad. dei Lincei, 2 è 16 maggio 1836, 
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tervalli; ma come quella che per la sua struttura e ricchezza di 
suoni, somministra gli elementi d'ogni disegno melodico (tonale) fon- 
damentale, e si presta a tutte quelle fioriture, ornamenti, nuances 
che sembrano staccare la melodia dall'armonia. Dalla stessa scala s'è 
dimostrato che la melodia è legata all’armonia non solo per un prin- 
cipio estetico come lasciano supporre Cornu e Mercadier; ma per il 
valore de' suoi intervalli, per le trasformazioni di essi e per le ten- 
denze tonali; così che dalla teoria statica degli accordi s'è potuto rica- 
vare una teoria soddisfacente dei disegni melodici di quella. classe 
di melodie che appartengono al nostro sistema musicale. 








5. Resta ora da verificare il mio assunto sperimentalmente e teori-. 
camente. — Per la verificazione sperimentale delle leggi delle suc- 
cessioni armoniche politonali, io ho a mia disposizione l'e Harmonium 
colla scala matematicamente esatta » fatto costruire dal Direttore di 
questo Istituto Fisico, Sen. Blaserna, e descritto da lui stesso (1). 
Ogni suono della scala naturale ha quattro valori che differiscono pre- 
cisamente del comma Sf sintonico; perciò si presta non solo a tutti 
gli intervalli puramente acustici e pitagorici, ma ad innumerevoli 
altre combinazioni che potrebbero occorrere nelle strane modulazioni 
dell'arto moderna. Lì si possono ricavare con esattezza gli intervalli 
melodici corrispondenti ad ogni successione armonica, compararli 
cogli intervalli delle diverse scale e scegliere gli esteticamente migliori. 

Per la verificazione teorica applico all'analisi di composizioni clas- 
siche queste regole di armonia dinamica basate sulla statica degli 
accordi di Helmholtz ; incominciando dal corale di Graun La morte 
di Gesì, sul quale ho fatto l'esperienza (tar. Il). 











(1) Bend. della R, Acca. dei Lineci, 15 dicembre 1889. 
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La parte del soprano è una melodia che ha i caratteri della dia- 
tonicità e monotonalità perchè si può considerare come distesa sulla 
scala che ba per tonica il Za, e non presenta indizio di modulazione 
esplicita. Tuttavia dall'armonizzazione si vedo che l'autore ha pre- 
ferito di dare alla curva melodica una pioga politonale modulando 
al tono di Do nella quarta misura e ritornando alla. prima tonica 
nell'ottava. Prima di applicare la regola statica per dare le formole 
degli accordi © poi ricavarne la melodia, è necessario fare l'interpre- 
tazione dinamica. L'accordo 7 appartiene certamente al tono Do, ma 
l'accordo 6 è staticamente equivoco, perchè i suoi suoni figurano 
tanto nella scala di Za che nella scala di Do. 

Artisticamente come appartenente al Fa sarebbe una combinazione 
di cattivo gusto; sarebbe accordo di settima di seconda specie sul 
sesto grado che ammetterebbe una risoluzione sopportabile se Ja me- 
lodia fosso nella parte del basso, cioè se l'accordo avesse forma di- 
retta non rovesciata; mentre nel tono di Do è primo accordo di set. 
tima di seconda specie, ma sul secondo grado, dove gli accordi 5 e 7 
rappresentano rispettivamente una elegante preparazione e risoluzione. 
Quand' anche l'accordo 7 fosse dubbio artisticamente nol sarà più 
quando si applichi l'interpretazione dinamica esposta di sopra: 
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pae 
BE Fa=1 
sarà: 
e per 
e=Dei 
sarebbe : 





confrontando coll'accordo: 
att 


nel primo caso si hanno i seguenti intervalli melodici del La del- 
l'accordo 6 coi suoni dell'accordo 7. 








che riportato all'ottava superiore è -9-; si 





n {290 SE RR) 
DZ DE 


e così di seguito sono tutti intervalli appartenenti alla scala natu- 
rale anche per i due suoni Fa e Do, ma se confrontiamo il Re ot- 
teniamo: 
Re: Si 
più un'ottava, 
Re: Sd= 


= terza minore diminuita 
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Tutti i rapporti melodici del Ze coi suoni dell'accordo 7, sono 
alterati d'un comma sintonico. I due Re non sono unissoni, ma de- 
vono subire alterazione enarmonica; la quinta diminuita d'un comma 
esiste sul Il° grado nella scala che ha per tonica Fa, e la terza mi- 
nore è pitagorica per il posto che occupa, perchè nella scala naturale 
dovrebbe trovarsi tervalli estranei 








jul secondo grado. Tutti questi 





alla scala naturale svaniscono nel secondo caso, cioè col riferire al 
Do l'accordo 6. 





=: 4 terza minore acustica, omessa l'ottava. 


7 quinta giusta, 





Ie: Re=-{:-{ =1 unissono. 


Dunque dinamicamente è preferibile considerare come avvenuta la 
inodulazione nel passaggio dalla terza alla quarta misura; tanto più che 
applicando la stessa regola si troverebbe che l'accordo 5 ha rapporti 
restando turbata soltanto la distri: 
buzione, secondo la quale si distendono sulla scala di Do, mentre i 
rapporti degli accordi 4 e 5 sono distribuiti sulla scala di Fa. 

Dunque si avrà: per 

= 














per 
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così di seguito fino al 17; dal 17-26 si riporta di nuovo al Za=1. 





Scegliendo un rapporto per ogni accordo si avranno le cure melo- 
diche. La melodia del soprano risulterà come segue: 

















Per riportare alla tonica Fa = 11 rapporti riferiti alla Do 
si moltiplicarono per l'intervallo delle toniche Fa : Do = 3. 

Finalmente si hanno gli intervalli melodici: eseguendo le dit 
dei rapporti successivi, si otterrà: 











26528 
Treo ss 


989 #8 


Rapporti melodici FAL 





Questo disegno melodico è precisamente identico a quello che ho 
ottenuto nell'esperienza esposta nella tavola Il® e discussa nelle pa- 
gino seguenti, dove si è trovato che i rappo: 


Sol : La: Si== Do : Re: Mi 





nel periodo centrale della melodi; 


1 9-14: 18 sono rapporti tra i gradi Vi*: VII 


scala di Fa=1. 
Inoltre la melodia è divisa in tre parti, delle quali la prima e l'ul- 
tima appartengono alla scala naturale, riferite alla tonica Fa; la 
seconda è tutta sulla naturale 
Degli intervalli di passaggi 
primo grado della scal 


e lo stesso risultato si ha dall’ana- 
: VII della 



















il Do : Re deve considerarsi come 
il Dos riferito alla tonica 





laddove nella scala naturale l'intervallo tra il quinto e sesto grado 
è 1. tono minore. 


tata mune saio, VI » 
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L'altro intervallo Do : La = -j-di ritorno alla prima tonalità è 
acustico perchè lega due suoni che nelle due tonalità hanno la stessa 
altezza assoluta senza avere la stessa funzione. Finalmente osservo 
che nel modulare dal Fa al Do si segna col bequadro il Si bemolle 
ed acquista il comma il suono alla sua terza. superiore cioè il Re 
secondo la regola suesposta. 

11 caso considerato può definirsi melodia politonale diatonica, nella 
quale non appariscono se non intervalli acustici e naturali, purchè si 
riferisca a due toniche come vuole l’arte e la interpretazione di 
rnica degli accordi. Potrebbe avere diversa armonizzazione e quindi 
diversa distribuzione e anche valore negli intervalli. Per esempio, agli 
accor 




















5, 6, 7, 8 possono sostituirsi i seguenti: 


I° caso: 





monotonali nella scala naturale di Za, ovvero: 
Il° caso: 





politonali diversi dal testo, con enarmonia sul e del soprano. 
Eeco le tre forme che assume la curva melodica: 





si 


a darte 
3: con modulazione vicin 





14, senza modulazione; 


è di 9 
#0: 9» con modulazione lontana. 
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Interpretando dinamicamente il Il» caso si vede che l'accordo 6 ap- 
partiene alla tonica Fa = 1 e quindi è: 


2 

st 

il 7 appartiene al Do = 1 e quindi è: 
2 

Urra 


9 
#] 
trasportando alla tonica Fa = 1 sarà: 


(53.29.38 
"risttt 














sal 





Donde si ricavano i tre rapporti melodici caratteristi 
n_ 58 









Re: i i = SAIL sosta pitagorion 
Ro: Siv= gi: 4 == di _ terza pitagorica 
Re: Ra=-3--3-:5 = comma pitagorico. 


Fra il testo e il II° caso passa la differenza che il primo contiene 
modulazione alla quinta del tono, laddove il secondo modula dal Si” 
al Do che hanno affinità più lontana distando duo quinte Si : Fa : Do. 
Si vedo cho quanto più sono lontani i toni tra i quali si modula 6 
quindi hanno minore affinità, tanto maggiore è il numero degli in- 
tarvalli melodici estranei alla scala naturalo che dividono i due 
accordi. 

Lascio di analizzare la melodia della I* tabella perchè non pre- 
senta alcun carattere diverso da quelli della melodia di Graun; piut- 
tosto analizzerò la melodia del Rossini (ITI* tabella) che ha una po- 
litonalità assai complicata. 








Quando corpus mos = e-tor fe et 
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Questa successione può riguardarsi come una progressione polito 
nale rovesciata, perchè Ja parte simmetrica di quarta ascendente e 
quinta discendente è data al soprano, invece che al basso. È melodia 
diatonica che ammetterebbe una armonizzazione monotonale. Per l’in- 
terpretazione dinamica osservo che ogni accordo è ripetuto in guisa 
che 8, e, d, e, m.. sono di posa e gli accordi 2, e’, d', e, n° 
di moto, questi di proparazione e quelli di risoluzione: benchè 
tici nella struttura, hanno diversa funzione, Ciò nonostante la melodia 
nelle tre prime battute conserva il disegno monotonale rispetto al 
Do = 1, 0 tonica, come si potrebbe verificare facilmente. Il punto 
nodale è nel passaggio dalla terza alla quarta misura, dove il Si del 
soprano ha un valore equivoco, secondochè si considera appartenere, 
alla scala di Do o come tonica alla quale si arriva per una serie 


di quinte: 
(3 


nel primo caso l'intervallo Za : Si è acustico, nel secondo è pita- 

gorico; la dinamica degli accordi dice che e' è accordo perfetto di 

Fa, ed n è accordo perfetto di Si maggiore, tra i quali non esiste 

alcuna affinità quando si passa dall'uno all'altro colla serie delle mo- 

dulazioni per quinte; l’acustica poi (1) insegna che dal Fa al Si si 

giunge per quinte ascendenti, non mai per quinto discendenti 
Quindi il passaggio 


(6: 


sarebbe un mero trasporto con rottura d'ogni legame tonale se l'arte 
non avesse supplito con ripieghi, quale è, oltre la natura della pro- 
gressione diat 

L'analisi riconosce questa interruzione dei legami tonali dalla as 
senza di ogni intervallo acustico nei rapporti melodici doi due accordi 


























+ la ripercussione del Za comune ai due accordi. 











(1) Veli Brastnwa, luogo citato, 
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per 
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Moltiplicando pel rapporto delle toniche i valori del secondo per ren- 
derli comparabili col primo, si ottiene, essendo il rapporto 





Do : Mi= 





ORC] 
Rot: Do=-f {ag Fat: Do=$ fr 


Fas Si= di dh Fa: Rot= EA, 
Fa: Fat={3 fi Fa:La=i 3 
Lo: si= i ra: n= PA 
La: Fat= {3 La:Ia= 8, 
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Non vè neppure un rapporto acustico, quattro sono pitagorici, gli 
altri nè acustici nè pitagorici. La corrispondenza tra la esperienza 
della III* tabella e il risultato analitico, in un punto così difficile, 
è una bellissima conferma delle teorie acustiche in generale e della 
mia tesi în particolare. A prima vista si farebbero unissoni i due La 
nei due accordi, il Si diverrebbe acustico e si avrebbe un ravvici- 
namento notevole, ma resterebbe violata la legge fondamentale delle 
modulazioni ! In questo caso discendendo dal tono di Mi maggiore 
con una progressione modulante per quinte, non si ritornerebbe più 
all'accordo e' di Fa, cioè Do : Fa : La, ma ad un altro accordo 
Do : Fa : La i cui suoni calano tutti d'un comma. 

Come esempio di melodia povera di armonizzazioni e per conse- 
guenza libera nei suoi movimenti di dare alla sua curva, quella scelta 
degli intervalli melodici, quelle inflessioni che la elevano ad un bello 
ideale, citerò il duetto dello Stabat del Rossini. 

L'analisi armonica dell'accompagnamento è brevi 

Per quattro misure: Accordi alternati sulla toni 
nante nei violini; nella quinta misura, analoghi accordi sul Do# mi- 
nore relativo, e nelle seguenti ritorno al tono fondamentale 
giore con progressione modulante di quarta ascendente e quinta 
discendente. 

La curva melodica (esclusa una nota esornativa) è perfettamente 
diatonica nel primo soprano, e considerata monotonalmente ha un 
disegno chiarissimo d'intervalli puramente acustici. La sua parte 
esornativa che le dona vita e splendore è elaborata dal secondo so- 
prano con una armonizzazione veramente meravigliosa: tutto è ispi- 
rato alle pure fonti della tonalità senza lasciar luogo al più piccolo 
equivoco nell'interpretazione dinamica, sicchè le si può applicare ap- 
puntino l’analisi solita. 












































beoLI IntEnvaLLI MELODICI as 




















Chi volesse tradurre in numeri tutti gli intervalli melodici trove 
rebbe che su venti note almeno che mutano funzione tonale, appena 
due, la 15° e la 19=* sono segnate dal comma pitagorico. 

All'opposto come modello di recitativo che non isfugge all'analisi 
da me proposta, non ostante una armonizzazione succinta, che dimostra 
nell’autoro la più intensiva comprensione delle forme armoniche, è 
il recitativo del 1° atto del Parsifal, del quale riporto le seguenti 
misure: 


Genna. 
Tho - ma wie af Uindruagdo so off Wosla - sg. iuleng Nedo! 






































Ecco la misura degli intervalli melodici : 


Si) : Re: Do, : Doy: Doy: La: Fa: Mi: Re : Sol: La: Si? : Mi? : Dot: La= 
816 3 sd 4, aa (ee 
is Ta 3° > de 2 (8) è 








(5) non si riscontrano nella scala acu- 


stica nè nella pitagorica, sono però derivati dagli acustici ; gli altri 
appartengono alla scala acustica di Re minore tranne l'intervallo : 
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Si? : MiP, che segna una cadenza ingannata, che porta per conse- 
guenza la rottura di legame tonale nella melodia indicata dal (i E 
— Per eleganza e varietà di disegno melodico e ardimento di armo- 
nizzazioni il recitativo wagneriano si può mettere accanto al « La- 
sciatemi morire » di Claudio Monteverde nel Lamento d'Arianna. 


Conclusione. — Ho risposto all'argomento del mio lavoro colla 
soluzione di due problemi : ; 

I° Data l'interpretazione dinamica e artistica d'una melodia, 
trovare il disegno melodico colla misura dei suoi elementi, che sono 
gli intervalli. 

Al I° ho soddisfatto colle esperienze, constatando che il disegno 
melodico d'una melodia monotonale consta soltanto d'intervalli acustici: 

che la melodia politonale ammette intervalli non appartenenti alla 
scala acustica tra due suoni appartenenti a due tonalità; la polito- 
nale può considerarsi come composta di porzioni di melodia mono- 
tonali rispetto a toniche diverse, separate da intervalli che possono 
essere pitagorici 0 d'altre scale. 

1 miei risultati non differiscono da quelli di Cornu e Mercadier, 
ma differisce l'interpretazione. 

Il° Dato il disegno melodico d'una melodia per meszo di ar- 
monizzazioni, ricavare la misura degli intervalli e la interpretazione 
dinamica. 

A questo secondo ho soddisfatto completando la teoria statica degli 
accordi di Helmholtz colla interpretazione dinamica degli stessi e 
applicando le conclusioni alla analisi di melodie classiche. Ho riscon- 
trato non solo l'esistenza di intervalli melodici non acustici ; ma an- 
cora la legge sistematica secondo la quale entrano a far parte del 
disegno melodico in conformità alle esperienze. 

L'attribuire alla melodia come suoi proprii gli intervalli pitago 
proviene dal modo erroneo di calcolarli, riferendo tutti i suoni alla 
tonica fondamentale senza tener conto delle secondarie. — Le regole 
esposte danno una analisi completa dei disegni di melodie ispirate 
alla tonalità. Quindi il tema non è esaurito; infatti la storia musi- 




















intorno ALLA sisuna INTERVALLI WELODICI Co) 





cale dice che v'è grande varietà di melodia tanto che d'ogni fase 
musicale si può desumere il carattere dalle melodie. 

Nell'antichità fino all'origine del discantus tutta l'arte sì svolge 
intorno alla melodia; la scuola greco-latina definì e classificò la me- 
lodia assai meglio che la moderna. Fu precisamente l'intervallo mi 
lodico che diede argomento a speculazioni filosofiche e matematiche, 
fu preso a base di classificazione dei tre generi musicali diatonico, 








iscantus fino a Bach le composizioni polifoniche 
erano concepite esfensiramente dal punto di vista melodico. Le regole 
discantandi insegnavano a sovrapporre due 0 più melodie in modo da 
conseguire una soddisfacente combinazione musicale. 

Più tardi e un po' alla volta si venne concependo la musica i 
mente per concatenamento d'accordi da risolversi în andame 
melodici, Questo è il carattere della musica fondata sull'armor 
sulla tonalità (1). Senza citare i sistemi musicali d'altri popoli, spe- 
cialmente orientali, tanto basta per capire che non si potrebbero ap- 
plicarei criteri della melodia tonale all'analisi di quelle altre melodì 

Di melodie ve n'è una infinita varietà: chè la melodia ha una 
libertà assai maggiore che non pare nella scelta dei suoni; noi 
en luogi dall'aver gustato tutte le forme di nesso estetico de' suoni 
considerati successivamente. Quindi le melodie su descritte non sono 
che varie formo melodiche scelte dal genio dell'arte, che vanno giu- 
dicate separatamente. Le scale possono servire a classificarle, ma le 
scale si sono formate coi generi musicali, quindi le melodie assu- 
nono i caratteri del sistema. 

Per estendere a tutte le forme melodiche i principii esposti biso- 
gnerebbe sapere fino a qual punto il principio della tonalità concorre 
a formare la melodia. Allora è possibile un ravvicinamento e una 
comparazione. 



























(1) Quei musici che confondono l'armonia col contrappanto ne ignorano le de 
finizioni e rinegano la storia dell'arte. 
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Ogni melodia ha una fisonomia e un timbro proprio che riceve dal 
sistema o dal principio che la informa, ma la curva melodica è 
nentemente plastica e pieghevole sicchè si può adattare ad ogni 
stema. Essa pure conservando il suo disegno fondamentale, può disten- 
dersi come sopra una superficie în uno od altro sistema con più o 
meno garbo e corrispondente effetto estetico. 

Ecco tracciata la via per la classificazione delle diverse melodie 
e per uno studio metodico delle loro forme, Ma questo è argomento 
da trattarsi in altro lavoro. 








Roma, R. Istituto Fisico, dicenibre 1900. 


Dr. Giotto Zaumiasi 
Assistente nell'Ufficio centrale del Corista norm 
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DIRITTO DI SCELTA DEL DIRETTORE D'ORCHESTRA 


(Corte di Appello di Perugia. Sentenza 14 agosto 1899) (1). 
Galeazzi prof. Enrico contro l Municipio di Foligno. 


La scelta del direttore d'orchestra nella esecuzione di opere teatrali, 
spetta a chi ha il diritto e la responsabilità della esecuzione. 

ll diritto appartiene all'autore od all'editore che abbia acquistato 
la proprietà dell'opera; la responsabilità appartiene all'impresa 
teatrale. 

Il proprietario del teatro può, nel contratto coll'Impresa, soltanto 
proporre, ma non mai imporre il direttore di orchestra, perchè 
non ha nè il diritto nè la responsabilità dell'esecuzione. 











Fatto e vicende della causa. 


Il 22 ottobre 1884, il Municipio di Foligno apriva un concorso 
al posto di Professore nella scuola di strumenti ad arco, di piano- 
forte e di canto, e di Direttore d'orchestra e di Maestro concertatore. 

Al prof. Fnrico Galeazzi, che allora trovavasi nella qualità di 
maestro di musica e direttore d'orchestra a Pinerolo, sorrise l'idea 
di concorrere, sopratutto perchè credeva che il clima della verde 





(1) All'altiwo momento veniamo informati dall’egregio ave. Riccardo Tonni 
di Perugia, patrocinatore del maestro Galeazzi, che la sentenza della Corte pe- 
rogina è stata caseata dalla Cassazione di Koma, rinviando lo parti dinanzi alla 
Corte d'Appello di 
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Umbria si confacesse meglio alla salute di sua moglie, e quindi 
serisse subito al sindaco di Foligno che avrebbe accettato il posto a 
condizione che l'obbligo di dirigere l'orchestra in occasione di spetta- 
coli musicali, di cui era parola nell'art. 12 del capitolato, venisse 
convertito in diritto. 

Il sindaco di Foligno, con lettera del 4 marzo 1885, gli rispon- 
deva di avere comunicato la proposta alla Giunta, che l'aveva rico- 
nosciuta accettabile, riservandosi però di sottoporla con parere favore- 
vole al Consiglio. 

Animato da tali assicurazioni, îl Galeazzi abbandonò per volontaria 
dimissione il posto che aveva occupato per un decennio a Pinerolo, 
e recatosi a Foligno alla fine di marzo del 1885, inaugurò l'anno di 
esperimento, accettando subito un numero di scolari maggiore di 
quelli prescritti dal capitolato, ed ebbe plausi e ringraziamenti per 
la sua bontà e cortesia, © per la sua spontanea abnegazione. 

Un mese dopo il Galeazzi faceva domanda al Municipio affinchè 
venissero apportate varie modificazioni al capitolato, ed anche al 
ricordato art, 12, nel senso che a Ini spettasse il diritto di dirigere 
gli spettacoli di musica che si fossero dati nei teatri di città : ed il 
Consiglio, nella tornata del 30 maggio 1885, non dubitò di accondi- 
scondero ai suoi desideri, modificanda l'art. 12 nel senso che in cir- 
costanza di opere în musica sia al teatro Apollo che al teatro Ferroni 
al prof. Galeazzi sarebbe spettato l'assoluto obbligo e diritto di agire 
come maestro concertatore e direttore di orchestra; e che su di tale 
duplice incarico non avrebbe potuto pretendere dall'Impresa che una 
semplice gratificazione di L, 300, qualunque fosse stato il numero 
delle opere. 

Trascorsero molti anni senza che alcun incidente turbasse le con- 
vonzioni intercedute tra îl Municipio di Foligno ed il maestro Ga- 
Jeazzi in ordine alla direzione degli spettacoli di musica nei teatri 
di Foligno. 

Senonehè nella stagione di carnevale del 1808, l'Impresa. conce: 
sionaria del teatro Apollo, oggi Piermarini, affidò la direzione del- 
l'orchestra per la rappresentazione della Bolème al maestro professore 
Enrico Nuti, anzichè al Galeazzi, e ciò non ostante le energiche oppo- 
sizioni del Municipio e i buoni uffici del sottoprefetto di Foligno e 
del prefetto di Perugia. 

Tutto riuscì vano. L'Impresa non volle rinunciare al maestro Nuti 
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perchè designato dalla Ditta Ricordi, proprietaria dello spartito, e 
l'Accademia teatrale, comproprietaria del teatro, nulla stimò di fure 
perchè la scelta cadesse invece sul maestro Galeazzi. 

In presenza di questo stato di cose, il Comune, con deliberazione 
consigliare del 81 gennaio 1808, rifiutò di concedere all'impresario 
la dote teatrale, in quanto appunto esso, anzichè servirsi del maestro 
del Comune, aveva chiamato alla direzione dello spettacolo un maestro 
del di fuori. è x 

‘Tale protesta venne portata a notizia dell'Accademia teatrale con 
atto del 1° febbraio 1898, è poco appresso l'Accademia protestò alla 
sua volta contro il Municipio di Foligno « per il tentativo diretto a 
menomare la piena libertà sua di disporre del teatro Piermarini nei 
modi e nei limiti dell'istrumento di costituzione dell'Accademia stessa 
a rogito Ronchetti, 23 giugno 1821 ». 

Ma nò l'Impresa nè l'Accademia cedettero all 
Amministrazione comunale, e si fu allora che 
del 7 fabbraio 1898, protestò non solo per i danni materiali, ma 
principalmente per i danni morali che gli erano derivati dalla im- 
meritata patente di inidoneità. Fallito il tentativo di definire ami- 
chovolmente questa vertenza, il Galeazzi con citazione del 13 luglio 
1898 convenne il Municipio di Folig 
rugia, chiedendone la condanna al 
sopra, domanda che fu per intero accolta con sentenza 2 
braio 1899. 

Appellò da questa sentenza il Municipio di Foligno, con atto 
20 aprile 1899, ed ebbe nel nuovo giudizio miglior fortuna, chè lu 
Corte di Peragia lo assolse completamente dalle domande del Ga: 
leazzi. 
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APPUNTI CRITICO-GIURIDICI. 





Il punto della questione si restringeva sostanzialmente alle conse. 
guenze del fitto, di avere il Municipio di Foligno, colla modificazione 
all'art. 12 del capitolato, assunto una obbligazione che non era in 
sua facoltà di mantenere, Il Galeazzi sosteneva che quel patto ei 
nullo e doveva quindi essere risoluto con la responsabilità dei danni 
materiali e morali perchè stipulato în mala fede, e per lo meno poi 
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incombeva al Municipio l'obbligo del risarcimento dei danni 
dempimento dell'obbligazione assunta. Dal canto suo il Municipio di 
Foligno udducera che il Galeazzi era anche esso consapevole della 
impossibilità dell'adempimento del patto, ed avendolo accettato non 
poteva addossare al Municipio la responsabilità del rifiuto dell'Ac- 
cademia e dell'Impresa: în ogni caso poi, essendo in buona fede ed 
avendo fatto tutto il possibile per l'adempimento, fino al punto di 
negare anche la dote per l’agibilità dg) teatro, poteva tutto al più 
essere tenuto a corrispondere al Galeazzi la gratificazione stipulata 
e non conseguita. 

Il compito della Corte riducevasi quindi evidentemente nel deter- 
minare l'indole del contratto, e nell'apprezzamento del patto surro- 
gato colla deliberazione del 1885 all'art. 12 del capitolato del 1888. 

La prima questione fu risolta nel senso che non poteva essere 
dubbio che il contratto in parola ricadeva sotto la locazione di 
opere, onde valeva a maggior ragione la regola che nessuno può 
stipulare in proprio nome fuorchè per sè medesimo, imperocchè obbli- 
gandosi non le cose, ma l’opera personale, deve tra conduttore e loca- 
tore esistere sopratutto la fiducia reciproca, e niuno può oblligare 
altri a prestare 0 ricevere contro la sua volontà l'opera altrui 

Osserrò quindi la Corte che il Municipio col patto 12 del capi- 
tolato non potera aver inteso di obbligare sè stesso, ma bensì aveva 
agito come un gestore di affari dell'Impresa teatrale, cui era riservata 
la scelta del maestro, e dalla quale unicamente il Galeazzi Î 
diritto di essere pagato. 

Il Galeazzi perciò, modificando il detto articolo nel senso di avere 
diritto assoluto alla direzione dell'orchestra teatrale, aveva aggravato 
la condizione giuridica dell'Impresa rendendo obbligatorio per lei 
ciò che era soltanto potestativo, ed in conseguenza avrebbe doruto 
trattare con l'Impresa, o con chi avesse avuto il diritto di obbligare 
l'Impresa teatrale nella occasione di opere da darsi nei due teatri 
di Foligno: restava quindi a vedersi se il Municipio cui unicamente 
si rivolse il Galeazzi era la persona capace ad accettare la modifica: 
zione proposta. 

E a questo riguardo la Corte ebbe a notare che in tema di scelta 
del direttore di orchestra, nell'esecuzione di opere teatrali, questa 
spetta a cli ha il diritto e la responsabilità dell'esecuzione: il di- 
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ritto appartiene all'autore 0 all'editore che abbia acquistata la pro- 
prietà dell’opera: la responsabilità appartione all’Impresa teatrale ed 
ordinariamente l'Impresa, nell'assumere l’incarico della rappresenta 
zione di un'opera, si accorda coll’autore 0 coll’editore per la scelta 
del direttore di orchestra. « Spessissimo, anzi, accade che i cantanti 
« sono quelli che propongono il direttore di orchestra, il quale per 
«loro è come un suggeritore nelle opere in prosa, e spesso dalla 
« fiducia e dal buon accordo del direttore coi cantanti, dipende il 
< buono od il cattivo successo di una rappresentazione musicale. 

<In nessun caso poi è ammessa in modo assoluto la scelta del 
« direttore di orchestra per parte del proprietario del teatro, il quale 
< può, nel contratto coll’Impresa, proporlo, ma non imporlo, per la 
< ragione che non ha nò il diritto nè Ja responsabilità della ese- 
< cazione ». 

< Per la qual cosa l'imposizione del direttore di orchestra per parte 
« del proprietario del teatro renderebbe spesso difficile e talvolta im- 
< possibile l’agibilità dol tentro stesso. 





« Questo diritto alla scelta dol direttore di orchestra, derivante 
< dalla legge sulla proprietà letteraria ed artistica, e dallo più elo- 
« mentari regole dell'esecuzione delle opere teatrali, non potea igno- 
«rarsi dal Galeazzi, e come cittadino, e più specialmente come 
« maestro di musi 

Quindi è che egli, se domandando al Municipio di Foligno il 
riconoscimento del diritto assoluto di dirigere gli spettacoli che ve- 
nissero dati nei teatri di Foligno, intese di volere la concessione di 
un diritto esclusivo, domandò una cosa impossibile e che sapeva che 
il Municipio non avrebbe potuto accordargli; e perciò alla modi 
cazione dell'art. 12 del contratto non poteva attribuirsi altro signi- 
ficato se non questo, che il Municipio cioè per parto sua avrebbe 
proposto e fatto di tutto perchè il Galeazzi fosse assunto dall’Impre 
teatrale per la direzione dell'orchestra, nell'occasione di spettacoli 
toatri di Foligno. 

Provato quindi che il Municipio di questa città aveva fatto tutto 
il possibile perchè la direzione dell'orchestra fosso affidata al Ga- 
leazzi, non poteaglisi addebitare di non aver adempiuto al patto sti- 
pulato, e le domande del Galeazzi dovevano essere respinte. 
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Questo, in sostanza, il ragionamento su cui la Corte di Perugia 
ha basato la sua decisione, che merita senza dubbio di essere lodata 
in quanto, inspirandosi ad alti concetti dell’arte, ferma una massima 
di diritto teatrale di grande importa 

Ma venendo più propriamente alle particolarità di fatto che det. 
tero luogo alla presento controversia, un accurato esame della que- 
stione e delle varie fasi per cui essa è passata, ci induce a ritenere 
che non sia stata retta la interpretazione data dalla Corte alla vo- 
lontà delle parti contraenti, e che perciò non debbasi approvare la 
sentenza che commentiamo, in quanto esclude nel Galeazzi ogni 
diritto al risarcimento dei danni nei riguardi verso il Municipio di 
Foligno. 

E anzitutto dobbiamo porre questa questione, quale fu, cioè, pre 
sumibilmente, la causa, îl motivo, che indusse il maestro Galeazzi a 

biedere la nota modificazione del patto 12, onde dedurne poi la 
estensione degli obblighi che le parti reciprocamente assumevano. 
La risposta ci sembra chiara. Al patto 12 del capitolato stava seritto: 
« Il maestro comunale, in circostanza di opere in musica, sia al 
teatro Apollo, sia ul teatro Ferroni, doerà agire come maestro con- 
certatore e direttore di orchestra, purchè a ciò sia stato invitato 
dall'Impresa, che resta libera nella scelta, è per tale duplice incarico 
non potrà pretendere dall'impresa stessa che una gratificazione di 
L. 200, qualunque sia il numero delle opere. 

«Detta gratificazione però, sarà ridotta alla metà, quando fosse 
stabilito cho le rappresentazioni non dovessero superare il numero 
di 12 è venissero date con una sola opera ». 

AI Galeazzi in questo patto non piacevano due cose, e cioè anzi- 
tutto che il Municipio si disinteressasse completamente della scelta 
del direttore di orchestra che l'Impresa avrebbe fatta, mentre le rac: 
comandazioni di un ente così importante avrebbero potuto certamente 
pesare molto sulla bilancia in di lui favore; secondariamente che la 
mercede fosse così tenue. 

Chiese ed ottenne quindi che l'art. 12 suddetto fosse modificato, 
e la seconda edizione fu la seguente: « In circostanza di opere în 
musica, sia al teatro Apollo che al teatro Ferroni, avrà (îl prof. Ga- 
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leazzi) l'assoluto obbligo e diritto di agire come maestro concerta- 
tore e direttore di orchestra e, per tale duplice incarico, non potrà 
pretendere dall’Impresa che una semplice gratificazione di L. 300, 
qualunque sia il numero delle opere. 

« Detta gratificazione però sarà ridotta alla metà quando fosse sta- 
dilito che le rappresentazioni non dovessero superare il numero di 12, 
e venissero date con una sola opera ». 

Con questa modificazione all'art. 12, al proî. Galeazzi veniva assi; 
curato un provento annuo di L. 300 che andava ad aumentare il suo 
stipendio © di cui poteva dirsi parte; il Municipio poi veniva, in 
ultima analisi, a garentirgli tale aumento, garanzia che era già in 
certo modo tenuto a prestare in vista delle assicurazioni che il Sin- 
daco aveva dato al (ialeazzi prima ancora che questi accettasse il 
nuovo posto a Foligno. 

Non altra è, secondo noi, la portata dell'articolo 12 modificato: il 
maestro Galeazzi chiedeva in sostanza un aumento di stipendio, ma 
non precario © transitorio, sottoposto a condizione, sibbene stabile e 
duraturo, e questo aumento gli fu appunto concesso dal Municipio di 
Foligno quale egli desiderava e nella forma suesposta, con una pro- 
messa vera è pro; del fatto del terzo ai sensi di cui all'art. 1129 
del Cod. civ» 

Perchè questa 























veramente la base giuridica dell'azione inten- 
tata dal maestro Galeazzi, e non già la nullità del patto o la 
inadempienza di esso da parte del Municipio; e se la Corte di 
Perugia coneluso rigettando completamente le domande del maestro, 
si fu appunto perchè si volle attribuire al suo diritto una base ed 
accordargli una estensione che non aveva. 

La lite che, mantenuta nelle suo naturali e giuridiche proporzioni, 
si sarebbe indubbiamente risolta favorevolmente per il Galeazzi, si è 
invece perduta perchè si volle farne una grande causa. E che nol 
caso în esame si trattusso di promessa del fatto del torzo è fucil- 
mente dimostrabile. 

Nel patto 12 la direzione dell'orchestra era stata condizionata 
all'invito dell'Impresa, che rimaneva però libera nella scelta; nella 
modificazione a questo patto si viene invece a garentire espressa- 
mento al Galeazzi che Ja scelta sarebbe caduta su di lui e non su 
altri; il Municipio cioè promette al maestro che lo Imprese avreb. 
vm ® 
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bero sempre scelto lui come direttore, corrispondendogli una data 
mercede. 

Quali le conseguenze di questo patto? 

È facile rispondere con quanto prescrive l'art. 1129 del Cod. civ., 
che cioè la promessa dà soltanto diritto ad indennità verso colui che 
si è obbligato o che ha promesso la ratifica del terzo, se questi 
cusa di adempiere l'obbligazione. Naturalmente però in questa inden- 
nità non possono andare compresi i danni morali che il: contraente 
abbia risentito per il rifiuto del terzo, ma solamente essa riguarda 
il quanti inferest, quanto cioè egli abbia perduto per avere il terzo 
ricusato di adempiere l'obbligazione. 

E invero nel caso in esame la condanna del Municipio di Foligno 
al risarcimento dei danni morali sofferti dal Galeazzi non potea am- 
mettersi dal momento che il Municipio stesso avera fatto quanto 
eragli stato possibile perchè il terzo avesse ratificato la promessa; 
ma purtuttavia sussistera sempre il diritto del Galeazzi ad avere 
dal Municipio quella somma che egli avrebbe potuto percepire come 
mercede se il terzo avesse prestato la ratifica, se cioè l'Impresa lo 
avesse assunto come direttore di orchestra, in quanto il Municipio 
del pagamento di essa si era reso garante. 

Posta in tali termini la controversia, si sartbbe adunque dovuta 
risolvere colla condanna del Municipio a pagare al maestro L. 150, 
chè tale appunto era la somma che gli sarebbe spettata se egli avesso 
agito in qualità di direttore di orchestra nella Bohème. 

Nè alla costruzione giuridica or ora proposta si potrebbe opporre, 
come fa la Corte di Perugia, che în tema di locazione di opera a 
maggiore rigore vale la regola, che nessuno può stipulare in proprio 
nome fuorchè per sè medesimo, trattandosi È 
mente personale. 

Non si saprebbe invero intendere quale debba essere il campo di 
pratica applicazione del principio sancito dal legislatore nel citato 
art. 1129, quando si volesse ammettere che i terzi, di cui si può 
promettere il fatto non possano essere locatori di opera, mentre al 
contrario la locazione di opera è il contratto nel quale è caratteristica 
ed essenziale l'obbligazione di fare. 

D'altra parte, la promessa delle opere di un determinato artista 
è, nel mondo teatrale, frequentissima, e nessuno si sognò mai di con- 
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testarlo un valore giuridico; ed anche îl Vira-Levi (Locazione di 
qpere ed ‘ppalti, vol. I, n. 35. Milano, 1876), benchè pensi che nes- 
suno possa, salvo mandato speciale ad Xe, locare le opere di un'altra 
persona, riconosce però che nei casi in esame non può nascere altro 
effetto che il diritto alla indennità verso chi condusse per il sud- 
detto intermediario tramite le opere di quell'artista, ove questo 
ricusi di prestare le opere, indennità dovuta da chi ne promise la 
ratifica. 






CESSIONE DI ARTISTA ( 


(Corto di Camazione di Torino. Sentenza 27 novembre 1900). 
Ines De Frate contro la Società anonima per l'esercizio del Teatro alla Scala. 


Quando un impresario teatrale, valendosi dei diritti risultanti dalla 
scrittura interfenuta fra esso e gli artisti teatrali, cede uno 
dii questi (cessione d'artista) ad un altro impresario, esso compie 
appunto una cessione dei diritti © dei doveri che avova verso 
l'artista. 

Epperò tali rapporti, cioè quelli del cedente verso il cessionario e 
viceversa, e quelli del cessionario verso l'arfista ceduto, vanno 
regolati con le norme della cessione, e non mai con quelle della 
locazione e sublocazione d'opera. 





La causa che ha dato luogo alla sentenza che annotiamo, destò 
molto rumore nel mondo artistico, e noi trattammo già diffusamente 
în questa Rivista (Annata 1899, fascicolo IV) delle eleganti que- 
stioni di diritto teatrale che în essa erano sorte, specialmente per 
quanto riguarda la inappellabilità della protesta di un artista fatta 











(1) Per alcone questioni in materia di cessione di artisti, vedi il nostro Codice 
del Teatro (Milano, Hoepli, 1901), n. 117 © 198. 
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dalla Direzione ‘teatrale o, în sua sostituzione, dal direttore di or- 
chestra. Un punto però che pure è della massima gravità avevamo 
trascurato, forse anche perchè non appariva chiara in proposito l’opi- 
nione della Corte milanese: la sentenza della Cassazione di Torino 
viene în buon momento ora a sviscerare la questione, e pone «una 
massima di diritto teatrale che è della più grande importan 

E la questione è appunto questa, se cioè lo scambio di artisti di 
canto, che avviene tra imprese di teatri, sia una sublocazione d'opera, 
ovvero una cessione. 

Il Tribunale di Milano, in una bella ed elaborata sentenza del 
10 marzo 1899, aveva giudicato in conformità a quanto ritenne poi 
la Corte di Cassazione di Torino, che cioè si trattasse di ce 
ma la Corte di Appello di Milano, nella sentenza del 15 luglio 1899 
era andata in diverso avviso, ritenendo che nel fatto in contestazione 
si dovesse ravvisare non una cessione di diritto, ma una sublocazione 
d'opera. 

< Della qual cosa, diceva la Corte di Milano, — ed è questo il suo 
maggiore argomento, — si dove vieppiù andare persuasi quando si ri- 
flotta che a ben considerare il contratto intervenuto fra Canori la 
Società della Scala, non si potrebbe rimanere_in forse che quel con- 
tratto vosta i caratteri speciali di una sublocazione, 

<E infatti, i rapporti che intercedevano fra Canori e la De Frate 
erano quelli di una locazione da parte della De Frate e di una 
conduzione da parte di Canori, dell'opera che la prima aveva pro- 
messa al secondo di cantare, dietro un determinato corrispettivo e 
per un periodo di tempo parimente determinato, nel tentro Argentina 
di Roma, È ovvio che, avendo il Canori ceduto parzialmente alla So- 
cietà della Scala quelle ragioni che aveva verso la De Frate ‘di osi- 
gere l'opera sua nel textro Argentina © in quanti altri fosse a lui 
piaciuto di scegliere, esso altro non fece che sublocare alla Società 
della Scala quella sua ragione, mettendola, per un dato periodo di 
tempo, in quella condizione di conduttore in cui egli dapprima si 
trovava », 

Dalla quale teoria si deducevano queste conseguenze, che cioò es. 
sendo la sublocazione un nuovo contratto tra il conduttore ed il subaf: 
fittuario, non possono derivarne rapporti diretti fra il locatore ed il sub- 
affittuario, perchè mentre da un lato il subaffittuario è un estraneo 
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rispetto al contratto conchiuso trail locatore ed il conduttore, dall'altro. 
il locatore è estraneo al contratto interceduto tra il conduttore ed il 
subaffittuario, e non si può avere un'azione diretta dipendentemente 
da una convenzione alla quale si è rimasti estranei. [n tale modo 
si veniva a negare alla De Frate che era stata cedula ogni azione 
per l'adempimento del contratto verso la cessionaria Società della 
Scala, cadendo così più chie in un errore giuridico, in una vera enor- 
mità anche dal punto di vista logico, chè, come bene ha notato la 
Cassazione torinese, non si saprebbe immaginare come un'artista 
possa prestare l'opera propria senza avere coll'Impresa del teatro 
ove canta quei rapporti contrattuali che l'indole dell'obbligazione 
richiede. 

D'altra. parte la Corte, con troppa fretta, dal fatto che il contratto 
tra impresario ed artista assume l'indole giuridica del contratto di 
locazione di opere, aveva dedotto che il successiro contratto che viene 
conchiuso dal conduttore di quest'opera con terza persona è una sub: 
locazione d'opera. 

ale contratto invece assume una figara a sè, in dipendenza del 
suo contenuto, come bene ossersa il Vidari in una nota alla sentenza 
della Cassazione torinese (V. Legge, annata 1901, I, 164). 

< Ora, soggiunge l'illustre professore dell'Ateneo pavese, quando il 
« conduttore di opere, valendosi delle facoltà contrattuali in lui rico- 
< nosoiute dal locatore, cede l’opera di questi a terza persona, non 
<le cede 0 tutto il contratto conchiuso prima, o parte di questo; 
« ma le cede i diritti che esso ha verso il conduttore, 0 parte sola 
«di questi diri tti che non assumono la natura di quelli de- 
< rivanti dal primo contratto, bensì quella del nuovo contratto che 
<si conchiude fra conduttore cedente da una parte, e cessionario 
« dall'altra. Insomma è un nuovo contratto che si aggiunge al primo: 
«ed il quale desume e tras soltanto da sè stesso il proprio carat- 
« tere giuridico. Onde è che il conduttore non cede nulla del con- 
« tratto di prima; ma cede invece i diritti a lui competenti in virtù 
« di quel primo contratto ». 

D'altra parte l'elemento personale, che è prevalente nella locazione 
di opere, resiste al concetto di sublocasione, che è proprio della 
locazione di cose in quanto questo contratto si risolve in una obbli- 
gaziono di dare, che si esaurisce în un unico momento, mentre invece 
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nella locazione di opera, che consiste in un obbligo di fare, all'e- 
poca in cui avviene la pretesa sublocazione non sussiste ancora 
l'oggetto del contratto ossia l’opera, ma vive soltanto il diritto a 
pretenderla, il quale diritto soltanto può essere oggetto di cessione, 
non potendosi parlaro di sublocazione di cosa (opera) che non è an- 
cora dal locatore stata prestata, e che anzi questi può rifiutarsi 
prestare senza che per altro possa cogi ad factum. 

Meglio penetrando quindi l'indole giuridica del contratto di cessione 
di artista, aveva osservato il Tribunale di Milano che tale cessione 
non rappresenta che la cessione totale o parziale di quei diritti, che 
per effetto della scrittura verso il cedente assunse l'artista. Onde il 
cessionario, rispetto a questo, vien posto in luogo e vece del cedente 
con tutti i diritti e gli obblighi; del pari che l'artista ceduto deve 
adempiere gli stessi obblighi quali avrebbe avuto in confronto del 
cedente © ripetere dal cessionario i corrispettivi diritti. 

Determinata in tal guisa, continua il Tribunale di Milano, la na- 
tura giuridica di questo speciale contratto, torna facile vedere che 
duo principalmente sono i rapporti 0 vincoli di diritto che ne ori 
nano: l'uno fra cedente e cessionario, l'altro fra quest'ultimo e l'ar- 
tista ceduto. Per effetto del primo, îl cedente è obbligato a garantire 
l'esecuzione, da parte dell'artista ceduto, dell'opera di questo; ed ove 
questo avesse a mancarvi, il cedente sarebbe tenuto a tutte lo con- 
seguenze che la legge stabilisce per l'inadempimento di una obbli- 
gazione; mentre il cessionario è tenuto, a sua volta, a soddisfare al 
codeuto, 0 all'artista ceduto, il prezzo della cessione come fu conve- 
nuto. Per effetto del secondo rapporto di diritto fra cessionario @ 
artista ceduto, questi è tenuto a prestare l'opera propria come avrebbe 
dovuto prestarla al cedente; e il concessionario, a sua volta, è tenuto 
a valersi dell'opera di lui secondo i patti convenuti fra esso e il ce- 
dente, i quali, s'intende, devono essere stati espressamente 0 tacita» 
mente acconsentiti ed accettati dall'artista ceduto. 

Nè, conchiudo su questo tema il Tribunale di Milano, toglie 
al contratto di cossione d'artista di essere una « cessione di diritti » 
la circostanza che il cedente abbia pattuito che il prezzo della ces- 
sione fosse a lui direttamente pagato, per poi dal canto suo adem- 
piere agli obblighi che per effetto del contratto stesso o di altro 
avesse assunto verso l'artista ceduto ; imperocchè, qualunque siano le 
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condizioni stabilite, i patti convenuti fra cedente ed artista ceduto, 
rimane sempre che nei rapporti fra cedente e cessionario, il contratto 
è in ogni caso di cessione o totale o parziale di artisti scritturati 
per proprio conto dal primo; che è quanto dire, di cessione del di» 
ritto che l'artista eseguisca l'opera per la quale fu scritturato o così 
vincolato. 

Non possiamo che associarci all'opinione espressa dal Tribunale di 
Milano, alla quale viene ora ad aggiungere autorità la sentenza della 
Cassazione torinese. 

La cessione di artista, come figura giuridica contrattuale, non era, 
fin qui, stato oggetto di studio da parte degli scrittori in materia 
teatrale, e perciò osservammo che giunge in buon punto la sentenza 
che commentiamo în quanto viene a determinarne l'indole giuridica. 

E una volta avvenuta tale determinazione, certo è che più facile 
si rende la trattazione completa della cessione stessa nei rapporti cui 
dà luogo è nelle conseguenze giuridiche che induce, trattazione della 
qualo è sentito îl bisogno, costituendo questa uno dei punti meno 
conosciuti © studiati del diritto teatrale. 
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MALATTIA DELL'ARTISTA 


(Corte di Appello di Napoli, 29 agosto 1898; Giurispr. ital, 1898, 1, 2, 811 — 
Cassazione di Napoli, 21 gennaio 1899 ; Giurispr. ital, 1899, I, 256 — Corte 
di Appello di Napoli, 30 gennaio 1901; Giurispr. ital, 1901, I, 2, 144). 


11 tenore De Lucia contro impresario Musella. 


L'artista di teatro, che ha pattuito di adempiere i suoi impegni in 
giorni determinati, non può pretendere che l'impresario lo am- 
metta ad adempierli in giorni diversi, se per quelli stabiliti fu 
impedito per malattia. 

La malattia, che impedisce ad un artista di teatro di adempiere 
verso l'Impresa ai proprii impegni nei giorni stabiliti, è un 
caso di forza maggiore; e mentre l'impresario non può preten- 
dere indennizzo dall'artista, questi pure subisce la sua parte 
di danno perdendo il diritto al compenso. 


Il tenore De Lucia fu scritturato nella stagione 1897-98 per* ese- 
guire 24 rappresentazioni al teatro S. Carlo, e l'impresario Musella 
si obbligò di pagargli 2100 lire (oltre 300 lire in biglietti) per ogni 
rappresentazione în cui cantava. Il termine, durante il quale il Do 
Lucia doveva essere a disposizione dell'Impresa, era dal 26 dicembre 
al 10 aprile, ma in questo tempo aveva il diritto di non fare mai 
due rappresentazioni di seguito. 

Alla terza rappresentazione, al secondo atto della Bohème, il De 
Lucia accusò un improvviso abbassamento di voce, pel quale la re- 
cita fu sospesa ed al pubblico venne restituito il danaro dei bi 
acquistati. La malattia del De Lucia si protrasse per otto giorni, du- 
rante i quali egli non potè eseguire quattro rappresentazioni annun- 














(1) Per le conseguenze gie cui dà luogo la malattia nel contratto di 
scrittura teatrale, vedi il nostro Codice del Teatro (Milano, Hoepli, 1901), n. 104, 
106, 107, 108, 109, 133 e pp. 57, 133 e 146. 
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ziate, e per conseguenza îl teatro restò chiuso, non essendovi altre 
opere messo în iscena. 

Secondo le consuetudini teatrali, l'impresario ritenne che il De 
Lucia doveva fare non più 24, ma 20 rappresentazioni, le altre 4 
avendo perduto il diritto di farle. Invece il De Lucia, il giorno prima 
di terminare la sua scrittura, richiese il prezzo delle 4 rappresen: 
tazioni non eseguite, citando il Musella davanti il tribunale. 

La difesa di De Lucia sostenne che, non avendo egli potuto gan- 
tare per malattia, l'impresario aveva il dovere di fargli rimpiazzare 
le recite dopo che era guarito, essendo stato altri tre mesi a ss 
disposizione. La difesa del Musella sostenne che l'artista doveva stare 
a disposizione dell'Impresa tutto il tempo della scrittura, e che ciò 
non essendo avvenuto per otto giorni, ed avendo mancato a quattro 
rappresentazioni, non aveva il diritto di farsi pagare per l’opera non 
prestata, dovendo il caso di forza maggiore per malattia cedere a 
danno di ambo lo parti contraenti, facendo perdere all'artista il di- 
ritto di reclamare le recite, ed all'impresario il diritto di chiedere 
mento dei danni, che nel caso in questione il Musella sostenne 
avere oltrepassato le 40,000 lire, nei giorni in cui il teatro restò 
chiuso. 

La Corte di Appello di Napoli, con sua sentenza 29 agosto 1898, 
riformando la sentenza del Tribunale di questa Città, accolse lo ra- 
gioni del Musella per la recita del 30 dicembro 1897, notando che 
se per caso fortuito non potò quella recita aver luogo, non era giusto 
che il De Lucia potesse richiedere il compenso per un'opera che non 
aveva prestato, © che l'Impresa risentisse fra gli altri danni sofferti 
per quella sospensione anche il pagamento della recita stessa. 

Egualmente però non fu deciso per quanto riguardava lo altre tro 
rocite. Sosteneva il Musella che egli, avendo il diritto di faro car 
tare l'artista nei giorni 1, 3 6 5 gennaio 1898, e non avendo ciò po: 
tuto fare per sua malattia, non era ad altro più obbligato. La Corte 
osservò che questa deduzione era più speciosa che solida, in quanto 
era inverosimile che în 8 giorni, quantunque ne avesse avuto il 
ritto, il Musella avrebbe fatto cantare il De Lucia por quattro sere, 
mentre poi lo tenne inoperoso în molte altre sere successive, nelle 
quali si sarebbero potute rimpiazzare le recite mancate, tanto più 
che nel prospetto di appalto della stagione teatrale non erano presta» 
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bilito le serate în cui il De Lucia avesse dovuto cantare. D'altra 
parte non eravi stato alcun ostacolo di tempo, perchè il Musella ne 
aveva avuto abbastanza per adempiere alle sue obbligazioni ; nessun 
ostacolo da parte del De Lucia, perchè questi dal 6 gennaio al 
10 aprile erasi messo a sua disposizione; e di conseguenza nessuna 
giustificazione legale per dichiarare giustificato l'inadempimento del 
contratto da parte del Musella, e poco serio l'addurre di essersi vo- 
luto servire dell'artista proprio în quel tempo che era stato amma- 
lato, per negargli le sue competenze. 

E al Musella che chiedeva di provare che la consuetudine tea- 
trale stava in suo favore, rispose la sentenza che nessuna consue- 
tudino può derogare alla buona fede che deve sopraintendere alla ese- 
cuzione del contratto, onde la consuetudine secondo cui la malattia 
dell'artista cederebbe a suo danno, facendo cioè perdere altrettante 
recite agli artisti scritturati a recite, andrebbe intesa ed applicata 
soltanto se lo recite non potessero rimpiazzarsi per il tempo in cui 
la malattia siasi verificata, 0 se, essendosi prestabilite all'artista le 

rato di recita, proprio in quello serate siasi ammalato. 

Dalla sentenza della Corte ricorse il Musella alla Cassazione di 
Napoli, sostenendo che i giudici di appello erano caduti in contrad- 
dizione in quanto, una volta ammessa la massima che il caso for- 
tuito il quale impedisce un attore va a carico di costui e dell’im- 
presario, in guisa che questi perde il Iuero del teatro, e quello la 
recita, dovevano tale principio applicare tanto alla sera del 30 di- 
cembre 1807, quanto allo altre tre recite che il De Lucia non potè 
eseguire per l'infermità stessa nei giorni che l'impresario avera de 
signato dal 30 dicembre al 6 gennaio. 

E le ragioni del Musella furono accolte, osservando la Cassazione 
che l'equità è moderatrice è non regolatrico del diritto, e che d'altra 
parto non avrebbe dovuto la Corte negare la prova della consuetu- 
dine în quanto, specio nel commercio, gli usi costituiscono altret- 
tante condizioni tacite da ritenersi accettate dalle parti, se non vi siano 























D'altronde, soggiunso, la mercede ed il compenso di opera prestata 
è il corrispettivo dell'opera stessa, e se questa manca, cessa l'altro. 
Nelle scritture teatrali primeggia, fra gli eventi fortuiti, l'infermità 
dell'attore, la quale si risolve în doppio danno dell’attore stesso © 
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doll’impresario, e vi provvede appunto l' equità della consuetudine, 
riducendo lo evento alla sola perdita del lucro del teatro per l'impre- 
sario, e della recita per l'attore, e togliendo ogni azione di rivalsa 
reciproca fra l'uno è l'altro. 

Fra queste è compresa, senza dubbio, ogni pretensione di prolun- 
gamento di termine per giungere al completamento delle recite, sicchè, 
come il Musella non avrebbe potuto obbligare il De Lucia a dare 
tutte le convenute 24 recite supplendo a quelle mancate per infer- 
mità, così il De Lucia non poteva costringere il Musella a pagargli _ 
le recite stesse. 

Ma, dimostrato che il potere non è dovere, se da questo nasce l'ob- 
ligo © da quello la facoltà potestativa, e se il Musella con la con- 
suetudine voleva provare che non doveva nè poteva, la Corte, vie 
tandogli Ja prova, negavagli un'altra parte di quel diritto che pure 
avevagli riconosciuto, assolvendolo del pagamento di una delle quattro 
recite domandate. 

La sentenza della Corto napoletana fu quindi cassata, rinviando 
all'altra sezione della Corte medesima. 

E questa, nella sua recente sentenza, in data 30 gennaio 1901, si 
è perfettamente attonuta ai concetti della sentenza Corte di Cas- 
sazione. 

< L'Impresa teatrale, è detto in essa, è qualche cosa di vasto ed 
< organico, che accedo e sta al di sopra delle singole contrattazioni coi 
< singoli artisti: tutto vi è determinato secondo un progetto presta- 
< bilito, sia per quanto riflette le opere da rappresentare, sia. per 
< gli artisti che vi devono prender parte, sia per lo masse corali ed 
< orchestrali che devono seritturarsi, sia per gli autori, le cui opere 
< devono rappresentarsi. L'Impresa ha principalmente di mira le sue 
< obbligazioni yorso il pubblico teatrale; al soddisfacimento di queste 
< obbligazioni deve concorrere il singolo artista con la singola 
< opera, la quale perciò diviene subordinata al movimento dell’ i 
< sieme, Il caso fortuito, adunque, verificatosi per l’infermità di un 
< artista, deve sopportarsi dallo stesso e dall'impresario nel senso che 
< questo non deve pagare l'equivalente di ciò che non riceve, e quello 
< è liberato dai danni ed interessi per l'involontario pregiudizio che 
< ha potuto arrecare per la sua malattia (art. 1226 Cod. civ.). Nella 
< specie poi torna inutile il dire che le recite mancate ben potevano 
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< essere rimpiazzate durante il corso della scrittura, quando si rifletta 
< che il potere non è il dovere, e non è facile per un impresario che 
< ha inteso gravi danni per la malattia d'un grande artista poterlo 
< adibire a stagione teatrale inoltrata quando i suoi: impegni. o' le 
« sue convenienze nol consentissero ». 

Di fronte ai suesposti principii tornava quindi affatto frustranea la 
prova testimoniale chiesta dal De Lucia, diretta a dimostrare che per 
consuetudine egli aveva diritto di supplire le recite mancate nei tre 

. giorni 1, 3 e 5 gennaio 1898, una volta ritenuto che la malattia di 
un artista costituisce un caso di forza maggiore, e il danmo per esso 
derivato va inteso dall'artista col mancato pagamento della pattuita 
mercede, e dall'impresario coi mancati introiti serali, e col pagamento 
per giunta degli altri artisti seritturati a mese, e delle masse corali 
ed orchestrali. 





Bologna, aprile 1901. 


Nicova TABANELLI. 


RECENSIONI 


Storia, 


A. POUGIN, Jean-Jacques Rouascare mualoten, = Par, 1001, Lira Fisetbcha. 

Di Rousseau musicista molti hanno scritto, ma forse nessuno ha 
portato nell'argomento la serenità dei giudizi con cui oggi M. A. Pou- 
gin stabilisce Îl giusto valore dell'attività compiuta dal filosofo nel 
campo dell'arte musicale. Aggiungiamo che il libro del Pougin corre 
spedito ed interessante dalla prima all'ultima pagina, dipingendo e 
studiando nel modo più attraente lo varie manifestazioni artistiche 
di quel genio bizzarro che ormai ci è noto solo per il cinismo delle 
Confessioni. Non possiamo fare un sunto del bel lavoro del Pougin: 
sarebbe sciuparlo; esporremo piuttosto il Sommario dei capitoli che 
lo compongono, colle conclusioni principali a cui arriva l'autore, 
nella fiducia d’invogliare alla lettura dell'opera quanti s'appassio- 
nano di studì storici. 

« Théoricien ignorant des principes de l'art, praticien incapablo 
< do les appliquer, Rousseau étonne souvent par la hardiesse , la 
<finesse et la Justesse de ses apercus lorsqu'il apprécio cet art en 
< poète, en philosophe et en esthéticien », ecco Îl motivo dommante 
d'ogni capitolo. Nel primo le Confessfoni giovano ad affermare l'a- 
more impulsivo di Jean-Jacques per la musica. Vi è citato ogni 
brano che si riferisce all'istruzione irregolare ed incompleta che 
egli ricevette, ed agli sforzi di lui per affermarsi, ciò malgrado, 
musicista © compositore. Comicissima sopra tutto la scena di Lo- 
sanna, quando Rousseau scrive e dirige il suo primo lavoro. Capisce 
allora che nulla sa di musica, e per apprenderne qualche po' non 
trova di meglio che farsi ..... maestro @ comporre. A_Chambéry 
«Je ne laissoîs pas d'y donner quelques petits morceaux de ma fa- 
< con, et entre autres une cantate qui plut beaucoup. Ce n'étoit pas 
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<une pièce bien faite, mais elle étoît pleine de chants nouveaux 
<et de choses d'effet qu'on n'attendoit pas de moi ». Da questo mo- 
mento ogniqualvolta Rousseau ha da parlare d'una sua composi- 
zione la considera un capolavoro. 

Ma la scrittura musicale lo aveva fatto tanto penare, e forse lo 
imbarazzava ancora tanto, che a liberarsene, immagina un nuovo 
sistema di notazione (cap. II). Fondando in esso la sua fortuna av- 
venire, si reca a Parigi per sottoporre la Memoria all'approvazione 
dell'Accademia di Francia. La critica più seria gli fu fatta da Ra- 
meau: « Vos signes, me ditil, sont très bons en ce qu'ils détermi- 
< nent simplement et clairement les valeurs, en ce qu'ils représentent 
« nettement les intervalles et montrent toujours le simple dans le 
« redoublé, toutes choses que ne fait pas la note ordinaire; mais ils 
«sont mauvais en ce qu'ils exigent une opération de l'esprit qui 
<ne peut toujours sulvre la rapidità de l'exécution. La position de 
< nos notes, continua-t-l, se peint À l'oil sans le concours de cette 
«opération. Si deux notes, l'une très haute, l'autre très basse, 
« sont jointes par une tirade de notes intermédiaires, je vois du pre- 
< mier coup d'eil le progrès de l'une  l'autre par degrés con- 
« joints; mais pour m'assurer chez vous de cette tirade, il faut né- 
< cessairement que J'épelle tous vos chiffres l'un après l’autre; le 
< coup d'eil ne peut suppléer è rien ». 

Poco appresso Rousseau si accinge a musicare Les Muses g4- 
antes; interrompe il lavoro per seguire come segretario il Conte 
di Montaigu, ambasciatore di Francia presso la Serenissima Repub- 
blica di Venezia, e lo riprende dopo dieciotto mesi al suo ritorno a 
Parigi. Philidor lo aiuta per /e fravaf de rempiissage, com'egli 
diceva; ma quando Rameau assiste all'esecuzione dello spartito in 
casa La Popeliniòre, « il m'apostropha avec une brutalità qui ré- 
< volta tout le monde, soutenant qu'une parlie de ce qu'il venait 
« d'entendre étoît d'un hommo consommé dans l'art, e le reste d'un 
< ignorant qui ne savoit pas mème la musique. Et il dtolt vrai que 
< mon travail, inégal et sans ràgle, étoit tantòt sublime, et tantòt 
« tràs plat, comme doit étre celui de quiconque ne s'élòve que par 
< quelques élans de génie et que la science ne soutient point.. 
< Rameau prétendit ne voir en moi qu'un petit pillard sans talent 
<et sans goît ». Naturalmente da questo momento Rameau diventa 
un invidioso del genio musicale di Jean-Jacques! 

La terrible jatousie de Rousseau si spiega ancora in occasione 
dell'opera-hallet La Princesse de Nararre, che Rousseau assume 
di adattare al nuovo libretto Les /ées de Ramire. « Je me tenis 
< presque toujours à còté de mes modèles » (Voltaire e Rameau), 
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egli dice; ciò non tolse che il suo lavoro fosse tanto riescito da 
costringere Rameau a rifarlo. Znde #rae di Rousseau, che non po- 
teva comprendere il sentimento di disdegno che la sua presunzione 
suscitava nell'animo del grande maestro. 
Pel dizionario di musica (Cap. II!) suggerirono l'idea è servirono 
i fondamento al Rousseau gli articoli che aveva scritto per la 
Enciclopedia, quando accettò la proposta di D'Alembert e Diderot 
collaborarvi per la parte musicale. « Si le livre de Rousseau est 
« défectueux, inégal, incomplet» dice il Pougin, « on doit recon- 
« naître aussi qu'il a été critiqué outre mesure, et qu'à coté de par- 
« ties faibles il en contient d'excellentes. Il est certain qu'au point 
< de vue technique il est insutfisant (la musique a marché, d'ail- 
«leurs, depuis lors); mais lorsque Rousseau s'attaque à la poésie, 
<à l'esthétique, à la philosophie de l'art, il s'élàve è une grande 
<hauteur, il parle avec une vérilablo éloquence, et l'on retrouve 
<en lui, avec l'ingéniosité et la profondeur de la pensée, avec la 
<s0reté du jugeraent, la puissance de sentiment de l'homme qui 
< fut toujours sensible aux plus nobles comme aux plus intimes ma- 
< nifestations de cet art qu'il adorait et qui fut la cause de ses plus 
< pures jouissances ». Ed aggiunge: « Après cent trentedeux ans nous 
«en sommes encore réduits À co seul Dictionnaire, car tous ceux 
<qui ont été livrés depuis au public, è commencer par celui de 
< Castil-Blaze, son détracteur acharné, ne vivent que par lui et par 
< les grossiers emprunts qu'ils lui ont faits audacicusement. Il est 
< méme singulier de voir Castil-Blaze ne négliger aucune occasion 
< de dénigrer avec fureur son devancier, alors que, sons jamais le 
< citer, il lui emprunte fez/uelement plus de (rots cents articles». 
Nel Cap. IV stanno raccolte tutte le notizie che riguardano Le 
devin du village. Di fronte al successo brillantissimo che ottenne 
l'intermezzo a Fontainebleau ed all'Opéra, il Pougin osserva che 
< se serait beaucoup diro que d’affirmer que Rousseau a derit en- 
< tibrement la musique du Devin du vilage. Il en a évidemment 
<fourni le premier Jet, les contours mélodiques qui donnent à 
<l'muvre sa saveur ct sa gràce, mais, toute question d'inspiration 
< réservéo, il n'était certainement pas dovenu capable de construire, 
< dans tous ses détails et dans toutes ses parties, une partition 
<d'opéra, méme d'un opéra en un acte, comme celui-ci. Il est done 
< incontestable que cette partition a dù ètre revuo, corrigée, amen- 
<dée par un vrai musicien ». Francour, Jélyotte e molto probal 
mente Philidor avevano rimaneggiato lo spartito, praticandovi qual- 
che cosa di più del semplice (raval de remplissage, di cui aveva 
già piaciuto al Rousseau confessarsi incapace; ma è assolutamente 


















































Blaze, il disinvolto saccheggiatore del Dizionario di musica, che 
Rousseau si fosse appropriata imprudentemente l'opera di un mu- 
sicista di Lione, Grenet o Garnier, morto due anni prima che Le 
devin du cillage comparisse sulle scene. Il Pougin ha saputo sco- 


re una Drochure rarissima dell'epoca (1781), în cui è distrutta 
in modo irrefragabile la stolta accusa. 

Il Cap. V. dettaglia le vicende della famosa guerre des Bowfons, 
dove Jean-Jacques spiegò con molto brio il suo mirabile ingegno di 
polemista. Dall'esame della stranissima sua Lettre sur la musique, 
che riaccese la lotta quasi spenta, risulta che Rousseau avrebbe 
voluto ridurre la musica drammatica alla espressione più rudimen- 
tale, proscrivendo qualunque forma di accompagnamento strumen- 
tale che non seguisse all'unisono il disegno melodico del canto, e 
quindi gli accordi completi, perchè « c'est un principe certain, et 
< fondé sur la nature, que toute musique où l'barmonie est seru- 
« puleusement remplie , tout accompagnement où tous les accords 
«sont complets, doit faire beaucoup de hruit, mas arotr très per 
« d'expresston, ce qui est précisiment le caractère de la musique 
« frangaise ». Tale, secondo Rousseau, l'unico mezzo per vincere il 
gusto depravato dell’epoca ! 

Seguo l'analisi di altri scritti, poco noti, di Rousseau sulla mu- 
sica. Il Pougin ne cita qualche brano, che prova la squisita finezza 
di percezione a cui sapeva giungere il filosofo quando non era im- 
stoiato nelle difficoltà tecniche , per lui insuperabili. Troviamo, 
ad esempio, nell'Essa sur l'origine des langues : « C'est un des 
intages du musicien, de pouvoir peindre les choses qu'on ne 
<sauroit entendre, tandis qu'il est impossible au peintre de re- 
« prisenter celles qu'on ne sauroit voir, et le plus grand prodige 
« d'un art qui n'agit que par le mouvement est d'en pouvoir for- 
< mer jusqu'à l'image du repos ». 

Più tardi la guerre des gluchistes el des piccinnistes eccitò nuo- 
vamente l'estro polemico di Jean-Jacques. Ma questa volta il bol- 
Jente campione della musica italiana prese partito per Glick, finchè, 
inimicatosi anche con questi, s'iminaginò che il compositore non 
avesse scritto della buona musica su parole francesi se non allo 
scopo di dare una smentita a lui che aveva sostenuto a spada 
tratta che « la musique francaise est détestable et qu'elle ne peut 
<et ne pourra jamais dire que telle, parce que la langue frangaise 
< est radicalement hostile è la musique ». 

Nel Pyymalion Rousseau <eut la première idée de ce qu'on 
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<appelleraît proprement de vos jours un mélodramme, la musique, 
< purement symphonique, accompagnant le texte parlé, ou lui 
<servant d'intermàde. C'est, dans de moindres propositions, l’appli 
<cation du principe mis en couvre par Beethowen dans Eymont, 
< par Mendelssohn, dans Le songe d'une nuit d'été, par Meyerbeer 
« dans Struensée , et par bien d'autres ». Sulla collaborazione del 
Coignet e sulle vicende dello spartito ci presenta estesi ragguagli 
il Cap. VI x 

In ultimo M. Pougin tratta (Cap. VII) delle composizioni di Rous- 
seau trovate dopo la sua morte e pubblicate dai suoi amici; com- 
prendono : Les consolattons des misères de ma vie (95 pezzi per 
canto), Daplnis el CAloé, melodramma incompiuto, musica da 
chiesa, ecc. Felicissime per l'ispirazione melodica , palesano tutto 
ciò che Jean-Jacques tentò sempre di nascondere con ogni cura, 
ossia l'assoluta imperizia del compositore. 0. c. 








4. WOTQUENNB 4., Catalogne de la Mibliothèque du Oomservatoire Royal de 
musigua de Prszelles. Anno: Let d'Opérs i d'Oratria ama da XL vc. 
Tn vol. in, Ag. — Brasile, 101, Schepan et Kt. 


Quanti sono i musicisti che conoscono le principali opere di 
Francesco Cavalli @ di Marcantonio Cesti, i più iMustri rappresen- 
tanti dell'opera in musica del periodo posteriore alle origini, in cui 
brillano i nomi di Peri e Monteverde? E quanti ricordano non pur 
il nome dei Legrenzi, dei Pollarolo, dei due Ziani, dei Pal 
e di tanti altri che illustrarono come stelle di minor grandezza nel 
secolo XVII la storia del nostro teatro lirico? 

All'infuori di un piccolo numero di pubblicazioni fatte recente- 
mente in Germania, nessuno degli spartiti di quel tempo è stato 
messo a disposizione dei musicisti. I manoscritti, assai rari, sono 
disseminati nei centri più lontani ed una gran parte di essi è scom- 
parsa forse per sempre, nò sarebbe quindi più possibile farsi un 
criterio esatto del loro valore e dell'importanza loro. 

Non rimangono quindi più che i 4brelt4, per renderci conto delle 
date, del nome degli autori, delle circostanze di rappresentazione, ecc.; 
spesso essi ci dànno anche notizia del modo con cui fu accolta 
l'opera dal pubblico, e specialmente ci dànno conto delle varie 
esecuzioni di un’opera nelle diverse città, degli artisti chiamati suo- 
cessivamente ad eseguirla, dei rimaneggiamenti che l'opera ha 
dovuto subire, di una quantità insomma di particolari interessanti 
per il musicologo. 

Ecco le ragioni che hanno indotto il sig. Wotquenne a compilare 
questo catalogo. 

Giovare insomma alla storia del dramma lirico. 

nat. maine dai, I. DI 
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Il catologo comprende in primo luogo una lista dei 4bret&! per 
ordine alfabetico. Ricchissime sono in questa parte le indicazioni 
di ogni sorta che il Wotquenne fornisce, e interessante assai la ri- 
produzione delle scene, frontispizi, figure, fac-stmuili intercalati 
nel testo. 

Viene poi un dizionario dei nomi accademici, pseudonimi, ane- 
grammi, ecc. — Segue l'indice dei compositori, dei librettisti e degli 
attori ed attrici. 

Come appendice s'aggiunge la lista delle partiture italiane del 
secolo XVII conservate a Bruxelles. 

Bon venga dunque il sàguito di questo catalogo, fatto con così 
pazionte erudizione © con tanta signorile eleganza! G. B. 














Dr. O. CHILESOTTI, Musictene francalt: Jean aptlate Resard et toe Iuthates 
"dee KEPT afdote, — Pari, 1901, IL Welr (Er de la Remue Alora riti mt 
ca, 1 anni, N, 3) 


L'autore ha riunito per la nuova eve — fondata allo scopo di 
itustrare principalmente ln musica francese antica e moderna — 
i varî articoli che aveva scritto a riprese sul famoso liutista 3. B. 
Bosard di Besangon, Sono dettagli che riguardano in particolar modo 
il 7uesaurus Harmonicus (608) @ il Novus Partus (4647), libri 
nei quali stanno conservate, sotto il velame dell'intavolatura di liuto, 
moltissime composizioni, belle ed interessanti, di musicisti antichi 
quasi tutti ignoti perchò manca ricordo di essi in pagine di più facile 
accusso. Vi si aggiungono le poche notizie biografiche, giunte fino 
a noi, del Besard © di qualche musicista da lui citato. Un Brunte 
de Paris, il graziosissimo scherzo Campanae Par'stenses, un Branle 
simpie de Potclou, un Bergamasco, assai leggiadro, del Besard © 
una Couvante d'Anpleterre offrono saggio della musica di liuto or- 
dinata dal Besard, mentre in proposito il Chilesotti rimanda gli ama- 
tori alle diverse trascrizioni da lui già inserite in opere speciali, es 
sendo oggi impossibile l'edizione della raccolta completa in causa 
della fortuna scarsissima che a questi lumi di luna essa incontre- 
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culto che i tedeschi hanno per 
l’arte di Mozart, esiste dal 1895, a Berlino, una Società che prende 
il nome dal grande compositore e ne illustra la vita e l'epoca con 
la pubblicazione periodica di memorie, scritti, ritratti © musica. 
Quale felice © pratica intuizione dell'importanza che l'arte ha per 
un popolo e della gratitudine che egli sente per chi Ja data! 
La Germania è penetrata, prima di tutte le altre nazioni, nel senso 
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di utilità che hanno queste belle e costanti manifestazioni ed ha 
dichiarata una competenza unica non solo per i propri arti: 
anche per quelli degli altri paesi tutti, così che egli è ancora alle 
indagini del genio tedesco che noi dabbiamo il meglio delle cono- 
scenze sull'arte cosmopolita. 

L'ultimo fascicolo pubblicato dalla Comunità Mozart è una novella 
prova dell'incitamento, col quale uomini serì ed artisti eletti pro» 
muovono gli studi, le pratiche conoscenze, le audizioni e pubblica» 
zioni musicali, per mezzo delle quali il grande musicista di Salisburgo 
vigila, come genio salutare, sui destini dell'arte nella gran patria 
allemanna. E noi vi leggiamo un interessante studio del chiaro 
D' Rodolfo Genée intorno al Beaumarchais e le sue commedie, 
Èl Barbiere di Siciglia © Il matrimonio di Figaro, nel loro rap- 
porto colle opere che se ne trassero; a proposito di che, non solo 
sono piacevoli ed importanti gli esempi musicali del Paesiello, ma 
bensì e più ancora quelli delio stesso Beaumarchais, il quale, com'è 
noto, era pure musicista e scrisse alcune arie e couptets per le 
edizioni francesi del suo Barbiere di Striglia. Dopo Beaumarchais e 
Paesiello, l'autore passa a discorrere di Mozart. 

Noi leggiamo inoltre, in questo rimarchevole fascicolo, uno schizzo 
biografico sopra Vincenzo Martin, il compositore della famosa opera 
comica Una cosa rara; una piccola contribuzione circa Il primo 
viaggio di Mozart in Italia (1769), con estratti di lettere finora ine- 
dite del figlio e del padre. Quali tempi, quale Italia musicale allora 
© quali affascinanti memorie! 

Alcune piccole comunicazioni contribuiscono all'incremento della 
letteratura Mozartiana ; l’appendice musicale contiene un terzetto 
originale di Mozart: 3ff Zagnerò facendo, con accompagnamento di 
strumenti a fiato. Fra le comunicazioni d'ufficio notiamo anche i 
nuovi statuti dell'Unione-Mozart. 

Auguriamo un ampliamento sempre maggiore 
positivamente seria e benemerita dell’arte, la qui 
abbisogna non tanto del fumo delle feste e de' soliti peani, quanto 
del lavoro energico delle forze e delle competenze vere. L. Ti 
LA MARA, Prane Liosla Driefe an die Parstin Carolyne Sayn-Wittgenstein. 

Tse Tha a val. ac di pg. BUA — Lap. Druek und Tulag on Bitipt end 

Aia, 100. 

Sicuramente pochi uomini eminenti, il cui nome è unito ai fatti 
più notevoli del sec. XIX, ci appariscono, come Liszt, nella luce 
di così grande bontà e nobiltà di sentire, di elevatezza intellettuale 
© di cultura. Queste lettere ce lo rivelano, il Liszt, l'amato e l'am- 
mirato alla follia, egli che fu la passione del suo secolo, in mezzo ad 
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una infinita varietà di circostanze. L'epoca comprende gli anni 1860 
e 1851, successivamente al periodo in cui si svolge la corrispon- 
denza già pubblicata dal 1847 al 1859. Avvenimenti dell'arte © 
della politica, pettegolezzi dell'alta società e delle Corti, ricordi 
della famiglia e degli amici, ma sopra tutto le più fervide espan- 
sioni dell'amore e della fede, sono i motivi capitali di queste lettere. 
La fede di Liszt è qualche cosa che rasenta l'esaltazione, ma è 
sincera e si accorda con intonazione meravigliosa alle espressioni 
dell'affetto per la Principessa di Wittgenstein, la sua amica devota 
e fedele, la sua inspiratrice, l'anima della sua vita, quella che 
doveva divenire sua sposa. Ciò che più interessa sono le molte no- 
tizie, che da queste lettere si raccolgono sull'attività del Liszt come 
compositore e sull'opinione che egli ha dei migliori artisti della 
sua epoca: opinione precisa, che sorvola su tutte le meschinità 
delle circostanze locali e su tutte le specie di gelosie ed inezie 
della vita. 

Fra queste memorie vi ha ancora il testamento di Liszt, scritto 
di suo pugno il {4 settembre 1860 a Weimar; pagine di elevato 
sentire e di ricordi innumeri, che una vita fan degna d'essere così 
generosamente vissuta e sui quali campeggia sempre il nome di 
Carolina. Poco più di un anno dopo, la corrispondenza cessa alla 
di quello che doveva essere il gran giorno. L'ultima lettera 
ta 4 ottobre 1801: Liszt s‘imbarcava a Marsiglia per Civi- 
tavecchia. A Roma l'attendeva la Principessa; egli vi giunse il 
20 ottobre. Due giorni dopo doveva aver luogo, nella Chiesa di 
San Carlo al Corso, Îl matrimonio. Com'è noto, in seguito a un or- 
dine del Papa, fu protratto, nè più si fece. Lo Ta. 


T KOTHTE, Abrise der Mudegesehlehte. Sbanta Nolaze. — Lapo. Veri n PB. 
6, Lenci. 


lo non credo che una storia della musica debba essere soltanto l'e- 
sposizione di fatti e nomi regolarmente elencati. Questo compendio 
del Kothe contiene poco più che la cronaca, la quale è uno degli eie- 
menti della storia, e, pur come cronaca, essa è incompleta parecchio. 
La lacuna più grande si nota, com'era da aspettarsi, nei secoli del 
medio evo preparanti, collo sviluppo della teoria e dell'arte musi- 
cale sacra, da una parte, e col meraviglioso influsso della musica 
popolare dall'altra, la nuova epoca, che già sulla soglia del XIV se- 
colo si delinea nei suoi caratteri principali. È veramente questa la 
parte difficile che l'A. non ha nè anche lontanamente intravvisto; 
senza dire che per porre in rilievo questo movimento, occorre poi 
un continuo richiamo all'arte più antica, a quella de' Greci, per 
notare e spiegare l'afinità tra fatti di più specie nelle origini elle- 
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niche e nelle origini celtiche, brettoni e scandinave, nella qu 
affinità precisamente consistono gl'inseznamenti utili della storia, 
quando essa sappia derivarne delle leggi regolative dell'estetica e 
dell'etica delle arti. 

È possibile trattare compendiosamente questa e tutte le altre 
parti, ma occorre trovare il nesso che molte volte si rivela da cir- 
costanze purtroppo ancora trascurate, per: potersi spiegare come s'è 
venuto formando l'artistico edificio della musica. Il Kothe invece, 
meno pochi tratti di semplice cronaca, come dissi, si serve quasi 
assolutamente di piccole note biografiche, e così, con elenchi di nomi 
illustrati, manda avanti questo suo libro, io non saprei veramente 
con qual nuovo profitto degli studiosi. 

Vi è in esso una parte che, presa a sò, è meglio riuscita delle 
altre; essa consta di alcuni appunti alla storia della costruzione 
degli strumenti, che si coordina con quella dell'arte di suonarli; 
neppure è cattiva, nella sua compendiosità, la piccola contribuzione 
alla storia del canto sacro tedesco; tutto ciò, s'intende, tenuto conto 
del sistema del Kothe, che è quello non tanto della classificazione 
razionale, quanto quello della semplice enumerazione. 

lo non dirò delle lacune di questo libro, che vengono prima e 
dopo la maggiore di tutte già notata. La dimostrazione che dai ru- 
dimenti del canto popolare rappresentativo, nelle feste profane, e 
dalle commistioni con i canti narrativi e rappresentativi della 
liturgia cattolico-romana, conduce (seguendo l'istessa_ evoluzione 
) all'Oralorio e all'Opera, mentre dalla parte 0p- 
della società colta, dal secolo XV, tiene 
strada colla musica polifonica profana, questa dimo- 
strazione che, compendiata (e bisogna che lo sia, perchè altrimenti 
manca d'efficacia), costa sol poche pagine, manca affatto. E così 
potrei dire per parecchi altri casi concernenti la storia antica e 
moderna: sull'origine e lo sviluppo della musica istrumentale e le 
forme, gli appunti del Kothe non passano la materialità dianzi 
accennata, la quale, presa a sè, ha il suo valore, e forse è questa 
circostanza che dichiara la destinazione del libro. L. Ta. 
4. PROSNIE, Compondium der MusthgeseNtehte far Sehuton und Conservatorien. 

1600-1750, Do vl. ix" dl pg. SOA. — Wie, 150. A. Mer. 

A quanto pare, la consultazione dei materiali storici ha assistito 
l'opera del Prosniz capitolo per capitolo. Quanto questi materiali 
siano incompleti, si vede a colpo d'occhio; e come essi abbiano im- 
perfeltamente servito all'A. nella sua bisogna, occorre spesso di 
notare. È strana la disinvoltura con cui egli afferma e giudica fatti, 
sui quali mon vi sono ancora dati storici sicuri. Dice, ad esempio, 
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che i madrigali () a cinque voci dell'Anfiparnaso del Vecchi erano 
eseguiti dietro la scona. Dove le provo? = E con che brevi parole 
se la spiccla, il signor Prosniz, questa materia dell'Opera e de' suoi 
coefficienti | Qui, nel campo dell'Oratorio e della musica italiana in 
genere e in quello della istrumentale in ispecie, lungi dall'aver co- 
struîto con materiali propri, ha spizzicato molto superficialmente 
in quelli raccolti da altri, senza giungere a risultati confortevoli 
sullo sviluppo della composizione, e tralasciando una quantità di dati 
originali © finali. 

Il libro si chiude con due piccole monografie su Hindel e 
Bach, che non riorganizzano e non fiassuniono nulla, ma stanno 
troppo a sò. 

Il compendio del Prosniz, per essere prudentemente diviso in 
varie parti, che l'A. pubblica lentamente, darebbe a credere vna 
preparazione ben differente da quella che risulta nell'effetto, Poichè, 
più di una traocia, e non sempre esatta, egli non offre. Il lavoro 
del denso riassunto sicuro, non solo narrativo, ma esplicativo, riso» 
Iutivo, manca. 

Non so poi perchè, trattandosi della musica fra il 1600 e il 1750, 
l'A. oltre al non aver quasi per nulla svolta l'opera ita la 
e buffa del ‘700, abbia totalmente tralasciato di discorrero della 
musica in Russia ed in spagna. 

Ma per gli studenti, un disegno di lezioni in questo libro vi è, e un 
Buon corredo di opere da consultarsi, ancora. L Ta 
1h RIRMANN, Giachiehta der Mur sole Beethoven (1800-1900), Un vl int al 

meg VISO, — Bell und Sttgari, 191, Vrag von VW, Spr 

Non è molto, nol leggevanmo ammirando la Sforfa della leoria 
musicale del Riomann, e nel tempo stesso ci si annunziava, se già 
fon era pubblicata, la quinta edizione totalmente riveduta del suo 
Lessico musicale; ed ora, a poco più di un anno di distanza, ci 
oapita sott'occhio quest'altra opera colossale: Za Storta detta mu- 
sica dopo Beethoven. 

Non solo l'attività del Riemann ha del meraviglioso, ma le sue 
conoscenze sorpassano in vastità e sicurezza qualsiasi 
idea che noi co ne potemmo formare, leri l'erudizione amplissima, 
oggi una stupefacente cognizione della moderna musica pratica di 
ogni specie e valore non solo, ma una illustrazione completa di tutto 
il movimento delle idee © degli studi moderni. 

Anzitutto devesi constatare come la posizione di storico sia presa 
dall'A. seriamente © serenamente, [uori delle impulsioni de’ partiti, 
lontano dallo splendor passeggero di nuovi effetti, libero veramente 
e senza posa. 


















In quanto all'ordinamento della ricchissima materia, egli ha pre- 
ferito di rappresentare un numero limitato di figure principali in 
tutti i loro dettagli, attorno alle quali ha schizzato figure secon- 
darie. Così egli ha ricomposto molte biografie e monografie. Che 
questo raggruppamento di singole biografie sia la forma ideale dî 
un lavoro storico lo non credo, e ne ho detto troppe volte le ragioni. 
Ma, pur pigliando questo libro com'è, l'A. può presumere di aver data 
una storia chiara, ordinata (se non sempre risultato di mature idee) 
della musica moderna, delle sue correnti principali, dando ad ognuna 
il suo posto secondo l'importanza reale dei fatti e degli uomini. 

L'opera è divisa in quattro libri, alla lor volta ripartiti in diversi 
capitoli. Il primo libro arriva sino alla morte di Beethoven e com- 
prende: la musica sulla soglia del secolo scorso; Beethoven dalla sua 
giovinezza fino alla morte; Francesco Schubert; Carlo Maria Weber. 
Attorno alla figura di Schubert si raggruppano Reichardt, Zelter e 
Zumsteeg; attorno al Weber vengono in discussione l'opera fran-. 
cese e italiana dell'epoca, i principii della corrente romantica, Lo- 
dovico Spohr e Federico Schneider. Beethoven e Carlo Maria Weber 
sono stati compresi dal Riemann in una sintesi perfetta della Joro 
significazione. Nella parte biografica, le fonti delle principali notizie 
sono citate. 

Il secondo libro comprende l'epoca Mendelssohn-Schumann, de- 
scrive l'evoluzione della rhusica di concerto e delle sue istituzioni, 
la formazione, in Germania, di numerose società di canto (condizione 
principale questa, insieme a buone orchestre, per poter affrontare 
secuzione di opere classiche; istituzioni e condizioni quindi, l'una e 
l'altra, che in Italia mancano affatto), le riforme nell'insegnamento, il 
sorgere degli studi musicali storici, il virtuosismo e i hapelmetster.. 
Seguono poi due capitoli, uno dei quali è dedicato a Mendelssohn, 
a la sua vita e le sue opere, e l’altro a Schumann, accanto al quale 
sono rappresentate le individualità secondarie di Carlo Loewe, Ro- 
berto Volkmann, Stephen Heller, Roberto Franz. Il libro si chiude, 
dopo un eccellente capitolo intorno a Chopin, le sue opere e la mu- 
sica di pianoforte del suo tempo, con la parte che tratta dell’opera 
dopo Weber fino all'avvento di Wagner. Mendelssohn è giudicato 
con grande imparzialità: Se noi oggi gettiamo uno sguardo su la 
totalità delle opere di Mendelssohn, ci salta agli occhi l'uguaglianza 
colla quale egli trattava i diversi campi della composizione: io vorrei 
vedere in ciò l'influenza, Il lavoro continuo di quei principii, coi 
quali venne regolata la sua educazione artistica. Senza preferire 
l'uno o l'altro ramo dell'arte, continuamente al lavoro nelle branche 
più diverse (l'ozio in casa di Mendelssohn era un'incognita), Men- 
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delssohn si era abituato ad aver sott'occhio sempre, ad un tempo 
stesso, più lavori, vocali ed istrumentali, orchestrali e di concerto. 
Quindi è difficile, se non è impossibile, dire che egli si sia sen- 
tito più famigliare coll'uno o coll'altro di questi rami della compo- 
. La musica di Mendelssohn riposa essenzialmente su pic- 
coli tratti; non l'elaborazione dei motivi, non il gran tratto dello 
sviluppo tematico, non un crescendo che vi strappi l’anima con 
violenza e si elevi al conflitto tragico come in Beethoven: l'impres- 
sione che fanno i suoi motivi è isolata nella loro conformazione... 
Nei temi sta quasi sempre la parte propr 
l'elaborazione ulteriore è il risultato della sua cultura artistica e 
della sua buona scuola e solo raramente porta nuovi effetti primari 
Molto interessante no allo Schumann, anch'egli 
giudicato con imparzialità, con viste, se non nuove, almeno più 
serene, composte, che non siano quegli degli ebbri sentimentalisti, 
avvelenati dall'oppio, estenuati dall'eccitamento. Il Riemann ha reso 
grande giustizia all'individualità di Schumann, ma ha anche messo 
le sue opere nella categoria cui appartengono: Schumann rimane 
sempre il raro pittore del piccolo paesaggio 6 della piccola scena 
intima: il resto non è per lui. Da questo punto di vista egli ha 
giudicato rettamente ancora la musica delle Scene det Faust. — 
Sull'’opera da Weber a Wagner molto trovo di interessante. L'A. 
muove dall'opera francese (Auber, Hérold, Halévy, Adam), passa ai 
compositori italiani, Pacini, Mercadante, Bellini, Donizetti, poi agli 
inglesi Wallace, Balfe, J. Benedict, Macfarren, poscia a Meyerbeer, 
al quale in parte si collegano Auber, Rossini e Verdi. Così al roman- 
ticismo tedesco, trapiantato in Francia ed in Italia, l'A. fa seguir 
lo svolgimento che esso ebbe nella sua patria con K. Kreutzer, 
Marschner, Lortzing, Flotow. Qui realmente, e in ispecie a propo- 
lo dei nostri maestri italiani, si vede il lato debole di una storia 
fatta a base di biografie e di elenchi di opere. Assolutamente, pe 
doni il Riemann, questo sistema potrà essere adottato in un lessico; 
ma una storia è il ragionamento sui materiali che un lessico può 
offrire, © non la loro riproduzione. + 
Se vi fu mai una parte interessante in un'opera storica, essa è 
questa che segue nel terzo libro: l'epoca di Wagner-Liszt. Ebbene, 
a me duole il dirlo, essa è trattata in modo affatto superficiale. Inten- 
diamoci: io ammetto il concetto dominante: Wagner-Liszt; ammetto 
che egli abbia una preparazione nel capitolo su Ettore Berlioz, come 
pure accetto la parte che vi si raggruppa potente ed originale, 
l'unica corrente di musica nazionale però, cioè la corrente della 
musica russa (esclusi Rubinstein e Tschaikowski); ma non ammetto 






















































Ascensioni si 


niente affatto nè la significazione isolata e quasi parallela delle tre 
grandi menti della musica moderna, Berlioz, Wagner, Liszt, nè la 
concezione della triade, che il Riemann si sforza di dimostrare come 
responsabile di tutto il movimento moderno della musica. So bene 
che si tratta di tre monografie complete, che è quasi impossibile 
dire di più e meglio, in poche pagine, sulla vita e le opere de’ tre 
musicisti del secolo XIX, sviscerando in ognuno tutte le 
8 i dati immaginabili per far sì che la loro posizione risulti 
chiara al cospetto della vera arte; ciò non di meno io trovo inac- 
cettabile ed incomprensibile quel conguagliamento di ideali, di con- 
formazione spirituale e di tecnica, che il Riemann si sforza di dimo 
strare. Forse qui il suo punto di vista erudito ha trascoso. Per me 
sta di fatto che l'apparizione di una mente superiore, come è quella 
di Riccardo Wagner, dipende da un complesso così grandioso e 
avviluppato di fenomeni storici, quale il Riemann non ba neppure 
lontanamente intravvisto, € che però dànno allo storico la chiave 
per fissare la sua posizione. Bisogna convenire che sarà solo nel 
futuro che la storia comprenderà la figura di Wagner e l'impor- 
tanza della sua opera. 

Il quarto libro è il libro degli Epions: consta di un eccellente 
capitolo sulla successione classica © romantica in Germania, sulla 
nuova produzione all'estero che la rispecchia con infinita debolezza. 
Un capitolo speciale è dedicato agli epigoni Brahms, Bruckner e 
Strauss, con apprezzamenti, per me falsi. sul conto di Brucknor, rim- 
proverato del delitto di essersi arruolato sotto la bandiera di Wagner 
dipartendosi dagl'ideali di Beethoven; quasi che un uomo che non 
dispone del genio dell'uno o dell'altro, non potesse tentare con successo 
una fasione, del resto naturale, delle tendenze che egli è costretto a 
seguire. Così falso parmi il concetto che il Riemann ha dell'arte 
di Riccardo Strauss, ridotta alla raffinata tecnica dell'istrumentazione. 
No, l’arte di Riccardo Strauss non è la rinunzia alla spontaneità e 
alla poesia, non è il trionfo del tecnicismo, ed anche per essa, come 
fu per altri fatti artistici, è questione di tempo. Coloro che non 
vedono che la superficie delle cose e la vedono in fretta (se pur 
sempre la vedono), non sono atti a giudicare di queste cose. 

L'ultimo capitolo è dedicato alla scienza musicale e tratta del- 
l'indagine storica in Germania, in Francia, nel Belgio, in Inghilterra 
e negli altri paesi, con molta competenza e con assegnazione pre- 

isa della varia importanza ed espansione di studi, nei quali i paesi 
latini, eccetto la Francia, sono ancora così indietro. L.Th. 
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W. FOSTER APTHORP, The Oyera Past and Present 
Ch, Srinera son n 


Per questa storia dell'opera dalle sue origini fino ai giorni no- 
stri, VA. si è servito de'soliti materiali: ha scelto ciò che maggior- 
mente conveniva per la specie de' suoi lettori, ed ha compendiato. 

Il suo non è un libro di studio e di compulsione: deve andar 
per le mani dezii amatori di musica e così com'è fatto va perfet- 
tamente bene. Si sflorano tutte sorta di argomenti, si ripetono e si 
rigirano tutte le questioni, dalla Camerala fiorentina (no alla con- 
venticola di Bayreuth, e, meno male, si ricordano al lettore, in 
fondo al volume, due cose belle: la prefazione all'Eterice di Peri 
e la prefazione all'A/ceste di Gluck. 

L'opera presente, da Wagner in poi, è la parte meglio trattata 
di tutto il libro. Io non divido parecchie opinioni dell'A. specie 
l'Opera e Dramma alle relazioni che egli nota fra lo 
el Wagner, nelle due prime parti della Tetralogia, e lo stile 
del Meyerbeer. Ho detto ancor io, @ forse non degli ultimi, circa 
vent'anni fa, pubblicamente, intorno alle relazioni di analogia fra 
certi motivi di Mendelssohn e Marschner e alcuni di Wagner, ma 
oggi convengo che son hen meschine comparazioni codeste, dinnanzi 
a una nuova potenza stilistica che tutto travolge e tutto riordina 
a suo modo. L'Apthorp dal suo punto di vista crede che Wagner, 
solo e primieramento nel Steg//ved, riescisso a liberarsi dall'influenza 
di Meyerbeer, mentre io credo che egli ne fosse libero fino dal 
Tannhiuser. Parlando di Bayreuth, le lamentele son giuste: ma 
i principi sono penosi per tutti, per gli uomini e per le institu- 
zioni, © un giorno anche Bayreuth sarà per la Germania ciò che 
devo essere. 

Lo scrittore ha dello qualità di stile, che fanno del suo libro una 
lettura gradita... forse non troppo ai veristi dell'attuale opera 
italiana. Lo Ti 





oa. in, di peg. 238. — 
















































Critica, 


x. CHBCCNI, G. Verdi (1813-1901). (Cl 
Da 


Scritto per il popolo, in uno stile agile e vivo, questo libro ottiene 
assai piacevolmente l'intento, che è « di riassumere non precisamente 











«la vita del maestro, ma bensi lo svolgersi di quel suo genio che 





@ non patteggiò mai, neanche nelle vpere più frettolosa- 
< mente composte, con le corruzioni e con le deviazioni del gusto ». 
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Soltanto si desidererebbe che l' Autore serbasse qualche maggior 
temperanza nei giudizi. Dei canti del 7rovalore, ad esempio, non 
si può dire, senza esagerazion di lode, che sian paradisiaci (pa- 
gina 128); © anche gli ammiratori più candidi dell'opera verdiana 
dureranno fatica a consentire al Checchi che nel Bao én Maschera 
sia tale eleganza di forme da richiamare al pensiero le linee pure 
ed elelle modellale dallo scalpello greco (pag. 445). Per converso, 
il Bulow fu qualche cosa di più © di meglio che non un #asoppor- 
tabile pianista (pag. 178). E dell'autore del F44ro non dovrebbe 
esser Jecito passarsi con questo conno affrettato di suporiore disprez: 
« quell'Auber che nella giocosa festività e nell'abbondante ricchezza 
« di molivelli seppe nascondere la mancanza quasi assoluta di 
< originalità virile ». Tanto più quando la genialità la si trova poi 
con così pronta indulgenza (indovinate?).. nella Cavalerta Rust 
cana di Pietro Mascagni (pag. 178). RG 

Barone N. TACCONN-OALLIUCOI, I'evoluatone dell'arte ltaltana ne secolo XIX, 

— Mina, MOM, Vinento Mela, dia. — T 3,0 

Mi permette il signor TacconeGallucci — poi che al suo libro 
non sarà per mancar l'onore d'una seconda edizione — ch'io gli 
consigli qualche ritocco al capitolo sesto? 

Già, converrà aver pazienza, e incominciare dal titolo (« La mu- 
sica d'oggi »). Promettere uno studio su « l'evoluzione dell'arte nel 
secolo XIX », e quanto alla musica restringer l'indagine a questi 
ultimi anni, può parer poco logico: comunque, la musica italiana 
moderna non è poi tutta nell'oratorio © nel melodramma, di cui si 
contenta a discorrere per quaranta pagine l'Autore. 

Poi, in proposito dell'oratorio, non sarà bene ricordare il Toma- 
dini è qualche cosa pur dire dell'opera sapiente di restaurazione 
che anche tra noi — non è gran lempo — richiamava la musica 
religiosa all'obliata purezza della origine sua? 

Ancora: riguardo al melodramma, bisognerà far ammenda di 
qualche omissione; perchè tacer fino i nomi del Canti, del Bara- 
valle, del Mancinelli Ià dove pur distesamente si parla di Nicolò 
Westerhout e di Pietro Floridia e di Umberto Giordano? 

In fine, più d'un giudizio vorrà esser corretto. Il Ponchielli, ad 
esempio, non fu l'erede del Verdi — anche perchè, tra l'altro, il 
Verdi gli sopravvisse. Che nella Cavalleria Rusticana il canto 
sia spesso «all'onisono con l'orchestra » è verissimo: ma che questo 
sia un pregio, penso non lo credano altri che il Taccone-Gallucci e 
il Mascagni. Non so se Giacomo Puccini saprà grado all'Autore del- 
l'aver. egli, gentil paraninfo, accompagnato di sue lodi « il fece 
< connubto (0 Saffo!) della sentimentalità melanconica ponchtel- 
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liana con la virile e nervosa espressione verdiana » nella musica della 
Manon Lescaut © della Bohème: ma so che gli studiosi del dramma 
le stupiranno di apprendere che in quelle opere < il wagne- 
ia fondamento di architettura orchestrale », e che per 
giustificare le molte (troppe) somiglianze che sono tra i lavori del 
maestro lucchese altri paragoni potevan soccorrere più acconci 
cho non quello — irriverentissimo — con le Madonne del Sanzio. 

Del Verdi è ben detto: speciale caratteristica del sommo 
< maestro di Busseto è quella di esplicare la sua produzione mi 
< cale in armonia collo spirito del tempo ». Ma è mal detto del 
Wagner questo che segue: « Wagner ;nol?zza soltanto coloro che 
<sono, per così dire, iniziati all'ideologia aslrusa e profonda del- 
« l'austero compositore tedesco ». « L'opera di Wagner eccita l'am- 
< mirazione, spesso lasciando da parle fl piacere e la soddisfazione 
« del sentimento naturale umano ». « L'esiguilà della melodia 
«rende monotona la musica di Wagner, e il monologhismo per- 

sistente e continuo allontana dall'opera sua il fascino della voce 
« nell'armonia del contrappunto ». 

Ritoccare, dunque; anzi correggere; anzi, meglio, mutare; 0 for- 
s'anco sopprimere. Perchè veda un po' il Taccone-Gallucci se, a più 
riposato giudizio, non paia per una seconda edizione miglior partito 
lasciar Ja musica a dirittura in disparte? R. 6. 
©. PERINELLO, Quuseppe Verdi. U va. in. di pag. 112. — Berlo, 190, armonie 

VerlagaguaichaR fr Latrter nd Mera. 

La biografia di Giuseppe Verdi scritta dal sig. Perinello è un 
lavoro compilativo interessante, il quale dimostra come all'entu- 
siasmo pel compatriota si possa unire la narrazione aneddotica della 
sua vita. L'edizione è fatta con ogni convenienza, vi sono raccolti 
parecchi ritratti, caricature, ecc, e non manca una diligente ras- 
segna delle opere principali di Verdi: così che, nel complesso di 
questo libro si raccolgono, in guisa di informazioni a bastanza og- 
gettive, le notizie che maggiormente fermano l'attenzione sul più 
popolare dei compositori italiani moderni. L. Th. 
E. MANSLICK, Ana newer und newenter melt (Der moternen Oper TX Tan) Mualihe 


Kite und Schildernegea. Un vl los di pag. 377, — Belo, Allgemeine Vero far 
Death Litterntr, 100, 


Questo volume contiene recensioni e scritti su molta e diversa 
materia musicale, commentata e giudicata con quella opportunità 
di note e chiarezza di forma espositiva, che sono le peculiarità del 
talento di Hanslick. 

Gli è con interesse speciale che si leggono gli appunti critici su 
le opere nuove, nuove almeno per noi, quali «La prigioniera di 
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guerra » del Goldmark, « Jolanthe » dello Tschaikowski, e « C'era 
una volta » del Zemlinsky. Nella parte dei « Concerti» le novità 
non abbondano: vi è notevole un gruppo di opinioni critiche sui 
musicisti francesi D'Indy, Saint-Sa&ns, Dubois, Chabrier, Frank, Lalo 
© Bruneau. 

Assolutamente vero e brillante è l'articolo sulla mania del pi 
noforte, un flagello che anche in Italia pur troppo comincia a far 
molte vittime tra chi suona e chi ascolta. Altri articoli notevoli 
seguono, © biografici © critici o di polemica generale e locale. 
Istruttivi son tutti certamente, ma in ispecial modo quelli che trat- 
tano della contesa intorno alla musica d'intermezzi per lavori 
drammatici, di Franz Zauser (con lettere di Mendelssohn, O. Jahn, 
Hauptmann, Seydelmann e Jenny Lind), di Wasielewski, il biografo 
di Schumann (con lettere inedite di Clara Schumann), di alcuni 
libri su Liszt e Wagner (tema che si presta alla polemica, al sar- 
casmo antiwagneriano in cui l'Hanslick è proverbialmente maestro, 
e alla somministrazione di qualche non inopportuna doccia fredda 
sul sentimentale ed innamorato Liszt). Da ultimo l'Hanslick quasi 
si compiace di sottolineare la ingratitudine che Wagner, il grande 
egoista, ebbe pel suo devoto, affezionato e sacrificato amico Wen- 
delin Weissheimer, profittando di un libro scritto da questo. — 
Ecco, si potrebbe cominciare come quel buon professore di filosofia: 
Distinguiamo. — Ma è tutto tempo perso. L. Tu. 























Estotica, 


A. CONTI, La beata rica. — Milne, 100, Frteli Tovesellri. 

Sono nell'ultimo capitolo di questo libro alcune tra le pagine più 
squisito di pensiero e più elette di stilo che intorno alla musica da 
molti anni siano state scritto in Italia 

< Ogni suono, ogni onda di suoni ha la virtù di chiamare il nostro 
«spirito, di svegliarlo e di fargli sentire la idealità fra la sua stessa 
«vita © la vita delle cose; ogni suono, ogni onda di suoni parla 
«alla parte più profonda del nostro essere, © negli intervalli, vere 
< isole nel mare dei suoni, ci fa sentire la voce del silenzio. Cessano 















< silenzio della vita. Anche nel tempo, cioè a dire nel tessuto dei 


< fenomeni, non è possibile concopire l'essenza della n 
<nel succedersi del silenzio fra gli intervalli sonori 
< nella apparizione del silenzio in forma di ritmo. Il 
<i suoni, e dà una prima voce al mistero, sveglia i 


sica se non 
cioè a dire 
itmo genera 
sussulto 
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« dell'esistenza e il silenzio della vita, è il sogno di ciò che corre 
«verso la morte e di ciò che è eterno ed infinito. Nel ritmo si 
«manifesta il grande respiro delle cose e si ripercuote il nostro 
< piccolo respiro; ma solo quando la nostra esile e stridula_ voce 
< individuale taco sul mare del silenzio, solo allora il ritmo diventa 
ca, cioò a dire l'arte del Coro immortale. Come l'infante nel 
« venire alla Juce non piange se prima non ha respirato, così dal 
< ritmo delle cose, dal loro respiro nasce la loro voce e il loro lin- 
io. Il ritmo è l'elemento maschile, l'elemento fecondatore delle 
musiche: poesia, musica e danza »..... « Ogni suono @ 
«ogni accordo svegliano nel silenzio che li precede e che li segue 
<una voce che non può essere udita se non dal nostro spirito. Il 
< ritmo è il cuore della musica, ma i suoi battiti non sono uditi 
«30 non durante le pause dei suoni. La successione dei suoni segi 
«l'apparire della musica nel mondo dei fenomeni, nel regno di 
«Maya: il ritmo ci avverte della presenza della volontà nella vita 
< universale, è il mistero che sta fuori di noi; che parla al mistero 
«che è in noi. Il ritmo, che noi possiamo vedere espresso nel 
< modo più immediato dal palpito delle stelle e dal respiro del mare, 
< è la voce stessa della volontà, è il suo messaggio più semplice e più 
< profondo. Nel ritmo le aspirazioni della natura e le manifestazioni 
< del genio umano si fondono nell'unità della vita; nel ritmo si ma: 
< nifesta la potenza dionisiaca che supera anche la potenza geniale». 

+.« La poesia e la musica vivono nella notte, sono le sole arti 
< notturne, le sole che non abbiano bisogno della luce per mostrarsi 
<agli uomini, le sole che, nate dal silenzio che precede l'apparire 
< della vita, generino il silenzio in cui parla la vita. La poesia e 
<la musica si manifestano nel tempo, cioè a diro in una forma di 
< conoscenza più profonda di quella nella quale si manifestano le 
<arti che vivono nello spazio. Il tempo è l'impero della notte, lo 
« spazio è l'impero della luce. Nel tempo il mistero parla nel ritmo 
< dei suoni, appare nella musica l'unità di tutte le cose; nello spazio 
<si manifesta la pluralità, la diversità, il frazionamento della vo- 
<lontà, essenza del mondo, negli individui innumerevoli; lo spazio 
<è il regno del giorno, l'impero delle illusioni; il tempo è l'impero 
< dell'amore e della morte »..... 

È filosofia, cotesta, fatta lirica per virtù d'entusiasmo e d'amore. 
E come impallidiscono, al confronto, le povere scede dei novissimi 
estetisti pseudo-scienziati — caricature dell'ape oraziana, scarabei 
stercorari industriantisi a gara, per lavorem plurimum, a far. pal- 
lottole di fimo e a cercar di gabellarle per oro! RG. 
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SOIPIO SIGHELE, L'arte è la folta (Bsratto dla Rist paia  Ulraria, febbri 
1901. — Roma, Stabilimento Mpograeo dlla Tribuna. 


Dopo aver dimostrato che la folla è incapace non pur d'un’opera 
ma sin d'un pensiero geniale, l'Autore aggiunge: « Se non che 
« questo principio si riferisce soltanto al modo di pensare e d'agire 
« della folla considerata dal punto statico; non è applicabile 
«alla folla considerata dal punto di vista dinamico, a tutta cioè 
< la soctelà umana nel suo svituppo storico. È necessario dunque 
< fissare ben chiaramente questa distinzione che, per non essere stata 
< compresa dat più, ha dato luogo a moltissimi equivoci; altra cosà 
<è la psicologia della folla quand'essa agisce quasi per improv- 
« visazione in un solo e breve momento — altra cosa è la psicologia 
« della folla quand'essa agisce lentamente e nel corso det secolt. Nel 
« primo caso le sue manifestazioni sono sempre inferiori a quelle 
< dell'individuo; nel secondo caso invece non solo esse non sono 
«sempre inferiori, ma talvolta son superiori ». Seguono gli esempi: 
la creazione del linguaggio, della scrittura, delle leggende, dei miti. 
Dopo di che s'apre un vocabolario della lingua italiana, e si legge: 
« Folla - grande molliludine di gente concorsa in un dato luogo 
<e quivi stipata ». E si pensa che il Sighele non avrebbe forse 
titolato altrui d'ignorante e celebrato per novatore se stesso, se, 
prima di accingersi a scrivere, si fosse dato cura di ben compren- 
dere il significato delle parole che voleva usare. RG. 


IL IMBERT, La Bymphonte apràs Peethoven, = Pai, 1900, Lillo Pichbnber, 

La traduzione francese di un opuscolo di Félix Weingartner Die 
Symphonie nach Beethoten (1) diò occasione a polemiche e ri- 
sposte da parte della critica francese. Gli appunti mossi al Wein- 
gartner sono: il giudizio severo ch'egli dà su Schumann e Brahms 
quali sinfonisti; e il fatto che nel parlare della produzione sinfo- 
nica posteriore a Beethoven ci tace — eccettuato Berlioz — dei 
musicisti francesi. Hugues Imbert, di cui conosciamo parecchi volumi 
di critica musicale, sottopone a diligente esame i giudizi e ragio- 
namenti del Weingartner, e lo fa nel modo più brillante e cortese. 

Però a voler senza partito preso rendersi conto della questione 
non parmi si possa dir Ja critica dell'Imbert una confutazione pro- 
priamente detta dell'opera del Weingartner; forse l'Imbert ha in- 
terpretato troppo alla lettera alcune affermazioni del celebre di- 
rettore d'orchestra, il quale è pur critico di serio valore. 

















(1) F. Wiuuantink, La Symphonie après Beethoven. Traduction frangaîse de 
Mus Camille Chevillurd. Librairio, Fischbacher. Paris. 
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Accennerò a qualche punto, Il Weingariner scrive: « Une sym- 
phonie de Schumann, bien jouée à quatre mains, produit beaucoup 
plus d'effet qu'au concert ». Come mai, obietta sorpreso l' Imbert, 
potrebbe il pianoforte rendere nella loro pienezza le inspirazioni 
del maestro? lo suppongo che il pensiero del Weingartner sia 
questo: per dire quanto voleva dire, non poteva Schumann accon- 
tentarsi del solo pianoforte, ed era forse necessario ricorrere al- 
l'orchestra? Il che ha altro significato e non tocca punto alla ge- 
nialità d'inspirazione delle sinfonie di Schumann. L'osservazione è 
di carattere generale, e si può ripetere a proposito di molti sinfo- 
nisti contemporanei; è un fatto che oggi la sinfonia non ha più 














iù 
quel contenuto, quella profonda significazione che le dava Beethoven 
e il pensiero apparisce più debole in confronto alle aumentate ri- 
sorse dell'orchestra moderna. Citerò di Schumann lo Scherzo della 
prima sinfonia; un pezzo bello per piano d quartetto; l'orchestra 
non è forse di troppo per dir tutto ciò? La terza sinfonia di Brahms 
mi foce ad una seconda audizione l'impressione d'un quartetto 
sirumentato per orchestra, non già d’un'opera immaginata per 
l'orchestra: anche la Sinfonia palelica di ikowsky è più 
brillante eseguita al pianoforte che coll'orchestra ; Bruckner è sotto 
questo aspetto superiore a Brahms, egli crea per l'orchestra © si 
rivela più robusti 

Assai più saltano all'occhio i giudizi del Weingartner su Brahms; 
un'opera debole del maestro d'Amburgo gli fa un'impressione 
« tourmentée, insipide, vide, morose »; e studiando i procedimenti 
tecnici dello stile parla « d’ouvres guinddes et anti-naturelles, que 
toute la maîtrise du travail technique n'arrive pas à échauffer »; 
d'onde una monotonia che produce « un poison dangereux : 
l'ennui! » — Termini invero un po’ crudi trattandosi d'un mu- 
sicista contemporaneo; ma poichè il Weingartner non è punto 
un nemico giurato della musica di Brahms, anzi mette la sinfonia 
in Re maggiore sopra le quattro sinfonie di Schumann e la di 
chiara una delle migliori sinfonie dell'indirizzo neoclassico che sian 
stato composte dopo Beethoven, convien cercare altrove la ragione 
di tanta franchezza e severità di giudizio: cioè nella leggenda delle 
tre B, che mette Brahms allo stesso livello di Bach e Beethoven, 
e nell'idolatria che il partito Brahms — in opposizione al partito 
Wacner — dimostra pel maestro; i buoni critici tedeschi sono 
ancora alle loro chiesuole e non ammettono che dalla propria in- 
fuori ci sia salute. Il Weingartner è superiore a tale puerilità — 
n'è prova l'esame imparziale ch'egli fa dell'odierna musica a pro- 
imma; si comprende che dovendo esprimere un giudizio contro 

























































arcessioni so 





corrente lo faccia con intransigenza d'espressioni. Però non è dif 
cile prevedere fin d'oggi quale sarà il giudizio della critica in av- 
venire: non parmi si possa negare alla musica di Brahms un certo 
carattere accademico. Il Brahms al pari di Mendelssohn — a cui 
sta in posizione parallela nella seconda metà del secolo XIX — è 
arlista di sentimento; ma anzichè lasciarlo erompere par lo com- 
prima misurando il gesto, l'occhio sempre vigile allo specchio a 
che la veste accademica nulla perda della sua correttezza. Perciò 
egli piace, soddisfa all'intelletto senza riuscire a destar entusiasmo. 
L'Imbert ha piuttosto ragione nella seconda parte della polemica 
che riguarda il silenzio tenuto dal Weingartner verso i sinfonisti 
francesi. Il Weingartner protestò contro l'accusa di campanilismo 
ale non ha ragione di essere di fronte alla propaganda 
ch'egli fa della musica di Berlioz: altri scusò tale silenzio dall'es- 
sere l'opera del Weingartner una conferenza tenuta a' vari pubblici 
tedeschi, che dei sinfonisti francesi quasi nulla conoscono. Qui è 
il caso d’accennare alla mancanza di criterio, con cui procedono 
in Germania le istituzioni di concerti, e di domandare ai direttori 
d'orchestra (non escluso lo stesso Weingartner), perchè non fac- 
giano conoscere al pubblico musicisti quali Saint-Sa&ns, Franck; 
una colpa simile si commette anche nel campo francese, dove il 
pubblico non sa nulla di Liszt e di Bruckner. Provveda dunque chi 
ne ha il dovere. AE 




















HONN'SCHER GRSANGVBRELN IN BRESLAT, Mistorishe Concert 16.00). 

I programmi dei quattro grandi concerti che mi stanno innanzi 
— attesa la serietà di questa Istituzione veramente unica nel suo 
genere e di cui in Italia, la terra istorica della musica, non ab. 
biamo nè anche una lontana idea — provano essi da soli la bel- 
lezza, la novità, la grandiosità del godimento procurato al pubblico, 
che ha avuto la fortuna di sentirli eseguiti coi mezzi noti, di cui 
dispone la Soctelà di canto Bonn di Breslavia. Noi ci stilliamo an- 
cora il cervello a correr dietro a tutte le più crude manifestazioni 
dell’arte esotica, perchè tutto ci ha infiacchiti, anche la moda, la cui 
tirannia sentiamo che è fin troppo poca : noi vediamo la forma e 
non la cosa. I tedeschi, în arte più competenti e pratici di tutti, 
guardano la cosa, e alla forma sanno applicare quel talento della 
convenienza che assolutamente li distingue. E alla ricerca della 
cosa, nelle creazioni dell'arte, eccoli intenti, eccoli animati e stu- 
diosi, affinchè sotto nuove e originali forme di ogni epoca, le con- 
cezioni musicali si rivelino, si contrappongano, si confrontino. Na- 
turalmente l'artista che sorge da questa educazione intesa con si 

ate mine dalia, I » 
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feconda ampiezza di vedute, con tanto senso di praticità e lungi 
dall'egoismo, che è la vera malaria del musicista italiano, è, pel 
solo fatto della sua pratica d'arte, completo e colto, colto nell'intel- 
letto e nell'anima insieme, in cui piovvero le stille dell'arte tutta, 
di tutti gli uomini, di tutti i secoli, di tutte le scuole; e dove vi è 
talento tutto ciò feconda e porta a risultati meravigliosi, ma spie- 
gabilissimi. Noi attendiamo ancora, nella nostra proverbiale inge- 
nuità, il genio che venga a ricolmarci di opere, come il più bel- 
l'albero del nostro frutteto artistico. È un gran pezzo che non ci 
è passata la vanga su quel po' di terra: e la vanga dicono che ha la 
punta d'oro. 

Ora eccomi ai concerti Rohn. L'idea è realmente brillante: in 
due di essi si è voluto mostrare come un determinato concetto sia 
stato vestito di note nello spazio di uno 0 più secoli. L'Arcola00 
nella musica : tale è il concetto che si è svolto nel programma del 
Concerto storico N. 83, che è il seguente: 


La Fileuse, di Francesco Couperin (1008-1733); 

Spinnertted (una voce con pianoforte), di J. Ph. Kirnberger 
(1721-1783); 

Die Spinnerin \una voce con pianoforte), di J. A. Peter Schulz 
(1747-1800); 

Romanza. Atto 2°, N. 9 dell'op. La Dama bianca di P. A. Boiel- 
die (1775-1834): 

Grelchen am Spinnrade (una voce con pianoforte), di F. Schu- 
dert (1797-1828): 

O silsse Muller (una voce con pianoforte), di C. Loewe 














(1796-1860); 

Liet ome Worle (Spinnlied), di F. Mendelssohn-Bartholdy 
(1809-1847); 

Quartetto. Atto ®, N. 8 dell'opera aMarta, di F. Flotow 
(18124883). > 


— Quale dirigente di musica, in Italia, metterebbe un pezzo di 
Flotow nel programma di un concerto? No; Arminio for ever e i 
suoi derivati, ma classici. — 
Spinnertiea (tre voci e pianoforte), di R. Schumann (1840-1856); 
Maryarethe am Spinnrad, Aria, Atto 4°, N. 19 dell'opera Faust 
di G. F. Gounod (1818-1899); 
Fileuse. Romance sans paroles (violino e pianoforte), di Isidor 
Lotto (n. 1840); 
Spinnerlied, dall'Olandese Volante, di R. Wagner, trascritta da 
Liszt (1841-1885); 
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La Fileuse, Étude de concert. pour violoncello avec accom. 
de piano, di Emilio Dunkler (+ 1871); 

La Fileuse. Pianoforte, di G. Raff (1822-1882); 

4n das Spinnràdchen (Chanson de Rouet), una voce con piano: 
forte di E. Paladilhe (n. 184 

Spinnl, ihr Madchen, spinni (tre voci con pianoforte), di Ales- 
sandro Wolf (n. 1853); + 

Za Fileuse, pianoforte, di S. Stojowski (n. 1870); 

Recilalto und Lied, dall'Oratorio: Le qualtro stagioni di 
G. Haydn (1732-1809). 





Il programma del Concerto N. 81 è una illustrazione musicale 
storica della pregAfera nell'opera da Gluck a Wagner; gli autori, 
oltre i nominati, sono: Méhul, Rossini, Weber, Spohr, Auber, 
Marschner, Berlioz, Verdi, Donizetti, Lortzing, Mendelssohn, Meyer- 
beer. Il Concerto siorico N. 82 è dedicato esclusivamente a Boe 
thoven come compositore di musica vocale. 

Ma l'ultimo concerto di cui ho avuto conoscenza, è stato il più 
glorioso e più bello per la sua maggiore impronta storica, come la 
parola dolce e solenne di un'epica età della musica italiana; glorioso 
@ hello per la varietà sua così semplice e il godimento nuovo, che 
una vetusta collana di canti italiani € tedeschi del XVI secolo ha 
procurato al pubblico degli uditori. E si cantò il madrigale d'Italia 
è la canzon gotica, il dadelto, la rilanesca e ll Ued, infondendo nel- 
l'animo degli ascoltatori quelle sensazioni di amore, di calma, di spen- 
sierata allegria, di mestizia, di fino sarcasmo e di scherzo folleg- 
giante, che la musica nostra non più rivela così miti e così sane. 
Ed ecco Il bianco e dolce cigno, lo sconsolato madrigale dell'Ar- 
cadelt, è la malta canzone CAé la gagiiarda, di Baldassar Donato, 
pol la galante napolitana di Antonio Scandello: Bon sorno Ma- 
donna, e il gran miraggio di linee e colori, il meraviglioso madri- 
gale a olto voci Lieto godea sedendo, i 
paesaggi degni dell'autore di Sieg/red : Ecco l'aurora del Marenzio, 
Vedo ogni selta del Suriano, per terminare la parte della musica 
italiana con la briose, eccitante canzone dell'Amor rittor/oso di 
Giacomo Gastoldi. Nella seconda parte seguirono i canti tedeschi 
di Arnold von Bruck, di Laurentius Lemlin, di Ludwig Send, 
Johann Steurlein, di Jacob Regnari, di Valentin Hausmann, di 
Hans Leo von Hassier. 

A questo concerto abbiamo l'onore è la soddisfazione d'aver coo- 
perato anche noi con qualche composizione a più voci de' nostri 
grandi classici italiani del XVI secolo. Sapevamo da un pezzo che 
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la musica del nostro secolo d'oro è coltivata dagli stranieri con 
vero intelletto d'amore ed è forse più per essi che per noi rivelata. 
I tedeschi sono ancor qui i vessilliferi e i pionieri. L'unione corale 
Bohn, che fra le società tedesche di canto tiene uno de' primi posti, 
non poteva non onorare anche una volta la musica italiana con le 
esecuzioni sue, per le quali è tanto famosa, ed a lei va ora la gra- 
titudine nostra come parte di quella, certo non più grande, che è nel 
cuore di ogni vero italiano. L Ta. 





Opere teoriche, 


prof. @. LUIOL LPPAVIM, Trattatllo md modo di ben cantare. 

Questo « Trattatello » si compendia in circa 30 pagine; lo prime 14 
delle quali (diciamo: quattordici) sono spese nella « Dedica », nella 
« Prefazione », nel <A chi legge », in semplici intestazioni, o lasciate 
addirittura in bianco. A pagina 15 appare la « Prima parte — sul 
modo di apprendere in breve tempo e con metodo pratico (ste) Il 
il bel canto », intestazione che, si sottintende, occupa due belle pi 
gine. Si osservi pure che il Professore comincia col dire che « Non è 
mia intenzione di scrivere un nuovo metodo di canto ecc. ». A pag. 25 
termina questa « Prima parte », nella quale, oltre i caratteri 
stampa « che non richiedono al certo l'uso della lente d'ingrandi- 
mento », s'incontrano, tutto sommato, due o tre pagine in bianco. 
La «Seconda parte, continuazione del metodo (sic) @ precetti per 
conservare buona e bella la voce » occupa le rimanenti, con dispendio 
ancor maggiore di carta Dianca. Ed il contenuto delle poche pagine 
stampate? Qui aumentano le difficoltà di recensione e ci dichiariamo 
incompetenti. Forse ci capirà più facilmente « quella buona e brava 
gioventù del Friuli Orientale tanto naturalmente disposta al bel 
conto » alla quale l'A. « vorrebbe veder dedicata questa operetta 
ma ci crediamo ben poco. c. so. 
MAX DATTKE, Primavista, Fine Methodo, vom Blatt singen mi lernen. — Berio, 

1900. Sane Nach, Sorta. 

Si biasima qui pure la deficienza di educazione ed istruzione 
tanto generale che musicale dei cantanti d’oggigiorno: ed è un te- 
desco che scrive, naturalmente, per i tedeschi. E che cosa dovremmo 
scrivere e predicare ai maestri e cantanti italiani se il più delle 
volte non ci paralizzasse il pensiero di spendere tempo ed inchiostro 
inutilmente col predicare al deserto? Tenteremo questa volta di 
allontanare il triste e scoraggiante pensiero; cercando piuttosto di 
riscaldarci ed animarci al fuoco sacro ed al lavoro assiduo de' nostri 
ini d'oltre alpi. 
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Il metodo in questione è una nuova manifestazione nel campo 
pedagogico e tende a fondare, stabilire un nuovo ramo di educazione 
musicale atto a sviluppare, con sistema razionale e conseguente, nei 
neofiti dell'arte del canto il senso dell'intuonare a prima vista sul 
loro strumento vocale, in quello stesso modo che lo fanno Il violi- 
nista, ece., sui loro rispettivi strumenti; senso che, sino 
adesso, soltanto pochi eletti possedevano e posseggono qual dono 
naturale, innato. E coll'A. si esclama: Quanta fatica materiale 
verrebbe così risparmiata tanto ai maestri che agli scolari; quanta 
maggiore e sincera soddisfazione artistica ne ritrarrebbero essi, se 
potessero arrivare a comprendere la necessità di un tale studio. Ma 
i maestri — compresi i direttori di società corali, conservatori, 
scuole, ecc., sono in generale troppo pigri e non richiedono ai loro 
allievi tutto ciò che veramente essi potrebbero dare e produrre, 
chè ciò apporterebbe con sè troppa fatica e troppo disturbo. Invece 
si contentano di immagazzinare, inculcare nelle menti o meglio 
negli orecchi dei poveri allievi una quantità di pezzi, di arie, di 
canzoni, intiere parti di opere, oratorî, ecc., impedendo in tal modo 

non sappiamo se talvolta con intenzione — ogni progresso verso 
l'educazione riflessiva ed indipendente. D'altra parte gli allievi — 
compresivi cantanti solisti, coristi, ecc. — dovrebbero ben scolpirsi 
nella memoria che l'educazione vocale non è nè un passatempo nè 
un giuoco qualsiasi, come purtroppo viene sempre riguardata, ma 
bensì uno studio, un lavoro nobile e serio, più difficile forse della 
stessa sintassi latina; e non dimenticare che la musica in generale e 
l'arte vocale in particolare sono, tanto fisicamente che moralmente, 
di un valoro salutare immenso, preponderante. 

L'A. basa il suo sistema sulle relazioni ed influenze scambievoli 
de' suoni tra loro, appongiandone il lato pratico con delle tavole 
ingegnose, che servono a condurre progressivamente lo studioso a 
rendersi conto da se stesso, colla riflessione, di qualunque intervallo, 
di qualunquo modulazione. Sul valore pratico di questo speciale 
sistema non possiamo pronunciarei, mancandocene la riprova: però 
ci sia lecito di accentuare qui la necessità per tutti i cultori del- 
l'arte vocale di tale studio a cui si dovrebbe sopperire — come 
pure consiglia l'A. — col nominare nei nostri conservatorî e scuole 
corali un maestro d'intonazione a prima vista in quella guisa che 
siste già un maestro di solfeggio (1); ciò che servirebbe, oltre il 























(1) Per non venir fraintesi diremo che il cosidetto solfeggio cantato, che riene 
pratieato da noi, non apporterà mai ad an risoltato completo, generale, poichè 
la sua esecuzione, aggirandosi soltanto nel campo empirico, resterà una prero 
gativa dei pochi eletti già sopra nominati. 
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generalizzare una tale facoltà restata sino adesso allo stadio di 
disposizione naturale, ad elevare e maestri e cantanti dal livello dei 
mestieranti, e procurerebbe loro vere, sane e nobili soddisfazioni 
artistiche. c. So. 

©. SCHROEDER, Katechinmas dee Divigierena und Tabtierena Der Kopdlmter 

"nd io Wihasguimial, U mì. (09% di ug. 10% — Lapig. Ms Hosea Vr, 

Senza alcuna pretesa di dir cose nuove, l'A. ha raccolto, in 
questo libro, alcune nozioni suggerite dalla pratica, le quali po- 
tranno giovare agli esordienti e anche agl'iniziati. Nella tecnica di 
dar la battuta ai suonatori d'orchestra sono contemplati tutli i casi, 
e specialmente bene quelli del movimento iniziale che si può 
trovare in differenti parti della misura musicale; questo, s'intende, 
sulla scorta di esempi pratici, senza dei quali è impossibile un risul- 
tato qualsiasi. 

Ia direzione propriamente (cioè l'intuizione dei tempi, fraseggi 
mento 0 modo di provare coll'orchestra, prove di un'opera, di cori, 
di parti a solo, di recitativi, il modo di dar segni, ecc.) è oggetto 
di altreltanti paragra@î sempre corredati colle figure corrispondenti 
ai moti della bacchetta e coi dovuti esempi. 

E l'A. spinge le sue considerazioni sul dirigente compositore e 
critico e sui rapporti suoi con le altre persone o superiori © infe- 
riori a lui, fino a passare in piccola ma graziosa rassegna ciò 
che occorre sapersi dal dirigente in quanto agli strumenti. 

{ dirigenti d'orchestra si possono fabbricare e presentare sul 
mercato in tanti modi !! — Raccomando questo libercolo, per ogni 
buon fine ed effetto, alle officine italiane è ai poco discreti nostri 
battitori di musica. Specialmente in Italia essi non han mai visto 
nò anche i cartoni di un libro che si curi di loro. È troppo poco 
da vero; ma essi diranno di non averne bisogno. Sono tanto modesti ! 

L. Tu. 
8. JADANSOHS, Der Generatbase. Rino Aulla far dle Aeeltreng dr Cntino-S 
en ia den Werhon der allea Mer. Thorowghban, Iircioa ning 1 e prtrmaneo 

2 dae ContinParto la tha vorace old matri. La buaor dontime. Uoo istat: 

How ate, Un vl i. di pg 08. — Lp, 1901. Deck &. Verlag von Blkopî x. Hare 

L'utilità di sapere ben improvvisare sul basso continuo è certa, 
non solo per essere in grado di accompagnare, col pianoforte, l'or- 
gano 0 l'harmonium, una enorme quantità di opere antiche, ma 
anche per prepararsi a lexgere con sicurezza partiture vocali e 
strumentali, la qual cosa facilmente deriva dal confronto fra le 
note del basso continuo e quelle delle altre parti sovrapposte. 

Lo sviluppo del presente esercizio non può essere che pratico, 
s'intende, e il Jadassohn l'ha così condotto limitandosi a indicare, 
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in capo agli esempi suoi, la speciale connessione, inversione, risolu- 
zione, aumentazione d'accordi, ei ritardi ecc. di cui si tratta. Gli eser- 
cizi sono quindi graduati in modo da superare rapidamente le 
difcoltà per accompagnare in modo corretto a quattro parti. Essi 
acquistano un singolare Interesse artistico quando si passi all'ac- 
compagnamento del Recitativo, di una melodia corale e di pezzi a 
più parti, o siano istrumenti, 0 sia canto con un istrumento con- 
cortante; al qual proposito l'A. ha scelto, come esempi ed anche 
esercizi, importanti modelli delle opere di (G. S. Bach. 

Jadassohn termina molto opportunamente il suo libro con le pa- 
role seguenti : 

< Celui qui veut entendre vraiment bien accompagner et qui 
veut admirer le fini de l'accompagnement construit au-dessus de la 
basse, qull so donne la peine d'entendre le chef d'orchestre Bach 
qui accompagne un solo de telle fagon qu'on i 
un concerto et que la melodie faite pour la main droite avait été 
composée auparavant ». 

Queste parole scriveva Lorenzo Cristoforo Mitzler (1741-1788), 
autore © critico ben noto. Cosa farebbero oggidì i 
dì musica al posto di Bach} 




















Ul. RIBMANN, KatecMamus der Marmonte» una Modulattonatenre (Praktishe An 
Wtang tam mabotimigon Tono), — Lou. Max nen s Verlag 


Anche questo trattato del Riemann non è cosa nuova; è già stato 
discusso. L'A. è andato riducendolo a proporzioni più modeste e 
pratiche, in vista dell'utilità che ne può trarre lo studente delle 
modulazioni armoniche. Così molta parte scientifica è stata tolta 
appositamente. Le riserve fatto altra volta sul sistema del Riemann, 
in quanto fosse diretto da un'idea di approfondimento teorico ec- 
cessivo, rimangono, quantunque l'A. abbia dato ragione a molta 
parte di esse. Per me resta Il fatto che il metodo del Riemann è, 
come ho detto e provato qui un'altra volta, scientificamente più 
esatto. Gli ostacoli delle innovazioni ai vincono solo col tempo. 

L. Tu. 














Mi RIBMANN, Vademecum der. Phrasierung. Un vo. 
Mix Ho Veg 
Non è da ieri che si è ‘discussa la teoria © la pratica del fraseg- 
giamento instituita o, per essere esatti, sviluppata dal Riemann. In- 
fatti essa per la prima volta apparve nella Zeorda delle delle arti, 
di Peter Schulz, nel 1772, ed ha avuto un seguito di comenti ed 
ampliamenti più o meno vicini alla parte maggiormente concreta 
e precisa che riguarda il Riemann. I mezzi per riuscire ad una 





di pag. 100, — Lala 
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conveniente lettura della musica si risolvono nella corretta distri- 
buzione delle pause dividenti Je parti della melodia. Tutta una 
regolata serie d'esercizi svolge, punto per punto, le diverse obbie- 
zioni che un passo melodico può opporre alla sua interpretazione 
artistica. L'opera del Riemann è pratica, è semplice, è fondata. 
Coloro che parlano di segni complicati della Phrasterung, non la 
conoscono. Questo libro è dedicato a coloro che vogliono imparare 
a leggere la musica. Li Ta. 





ML €. DANISTER, The art of modulating. A Seria ol papers co modeluing at to più 
sotto, — Lundoa. Wiliam Rervs, 


Noto in questo manualetto, fatto assai bene, una intuizione giusta 
dei procedimenti più facili per passare con rapidità da un tono 
all'altro, e convengo specialmente nel sistema generale, che all'A. 
ha suggerito di tener ben presente, nell'arte della modulazione, la 
specie del componimento a cui si applica. Qui il campo d'osserva- 
zione del Banister è piuttosto ristretto, in confronto delle ampie 
esperienze moderni itato ad alcuni classici francesi e tedeschi 
del sec. XVIII e XIX. Ma appunto, in questa circoscrizione, ogni 
maggior possibile diligenza mette l'A. nell'analisi dei casi speciali 
che si offrono al suo intento, quello di mostrare come venga re- 
golata una buona modulazione al pianoforte. 

È un manualetto pratico questo, che può molto bene servire agli 
studenti di Composizione e di Fuga: la materia che loro specia 
mente occorre non la troveranno così concisa nei trattati d'Armonia 
© di Composizione. L. Tu. 
0. 1. DOISE; Harmony made proeticat. A comprare lat. Un va. 18% di pe 

gine 351. — New Turk, 190, O, Selim 

Si tratta di un riordinamento, in qualche guisa semplificato, dei 
rudimenti dell'armonia ridotti all'essenziale. È seguita, in questo 
libro, una forma così rigorosamente pedagogica, divisa in regole, 
commenti, illustrazioni pratiche, eccezioni, definizioni, tutto così 
metodicamente distribuito, che non può non portare il giovine 
studente a buoni risultati, e sopra tutto imprimere chiaramente la 
materia comune a tutti i trattati d’armonia. L. Ta. 
PERCY GOFTSCHIUS, Tha Theory and practice of tone-relatione. A_ content 


ever of Marmony conducioi spin » contrpasta Masi Un vl 15 di pag. 185, — Nov 
York, 1900. 0, Schimer 


Per contrapunta! basis dell'armonia, o armonia contrappuntale, 
l'autore di questo libro intende un sistema di esercizio armonico, 
nel quale prevale assolutamente il principio della melodia, come 
prodotto ultimo e migliore che gli accordi nel loro succedersi pus- 
sono offrire. Egli è quindi collo scopo di portare il centro obbiet- 
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tivo dall'armonia alla melodia, che questo trattato prepara i ma- 
teriali di studio, i quali per ora rimangono quelli della pura 
armonia. Con questo intendimento, certo nella pedagogia della 
musica vi è ancor parecchio di buono da fare; e il Goetschius, 
coi suol esercizi d'armonizzazione e col tener l'occhio fisso costan- 
temente ai grandi modelli, che nell'armonia fanno prevalere il di- 
scorso di tutte le parti polifoniche, ha scritto veramente un buon 
libro; esso infatti contiene parecchie applicazioni, se non nuove, 
certo più pratiche e diverse da quelle che si sogliono riscontrare 
negli altri trattati affini, e sente una certa originalità d'indirizzo. 
Il Goetschius prosegue, in questa linea, verso l'effettuazione di 
un proprio trattamento della melodia, da quegli esercizi che diven- 
tano abitudini corrette, fino ai modelli completi delle forme. Il libro 
presente deve considerarsi base e chiave di un intero sistema che 
può essere utilissimo agli studi, e noi, che di trattati di melodia 
veramente manchiamo, dobbiamo incoraggiare questi tentativi. Essi 
non solo abbelliscono gli studi dell'armonia, ma naturalmente vi ac- 
copiano un principio giusto, che agisce come d'istinto e può esser 
fonte di radicali riforme. E sarebbe ora. L. Tu. 








Musica sacra. 


LL DOTTARTO, Marna a Gen Redentore, — Mis, Cagna Mud me, vi La 

La personalità di Luigi Bottazzo sì rivela in questa Messa con 
tutte le suo caratteristiche ed in tutta la sua vivezza. 

Si tratta veramente di un lavoro solido, pensato, elaborato e 
condotto non solo con una grande ed indiscutibile abilità tecnica, 
ma ancora con una freschezza di melodia, con una quadratura rit- 
mica severamente sorprendenti. 

Fugato, canoni , imitazioni varie sono condotte con una magni- 
ficenza © una sicurezza di svolgimento più unica che rara ; nobili 
ed elevati gli spunti melodici nei quali si intesse il lavoro contrap- 
puntistico ed armonico, dotto, ma non scolastico, e vivificato da 
un'onda di giovanile entusiasmo che rende il lavoro facile e scor- 
revole malgrado la grande ricchezza del suo contenuto musicale. 

Nel dilagare di tante composizioni di genere sacro e condolte 
0 con banalità di forma e di concetto, 0 cun uggioso e pedante sco- 
lasticismo, è un vero gaudio intellettuale il riposarsi nella contem- 
lazione di un lavoro che è vera opera d'arte sacra, e in cui la 
severità della forma riceve grazia dalla dolcezza e ricchezza del 
pensiero al quale essa s'impronta. s 
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3. Dr. MUMLEUMBIN, Veber Choralgesang, = Tres. Dre and 
cr 

È una piccola ed interessante brochure, dirò così, di polemica, ma 
tanto dotta ed elevata quanto calma e serena. L'A. combatte l'in- 
terpretazione del Corale comunemente seguita © che pone il ritmo 
del li ccento e la quantità delle sillabe delle 
parole, e si schiera in prima linea nella difesa della tradizione del 
Medioevo, combattendo le vedute di un certo sig. M. P., che în 
un'altra Drochuresi era fatto sostenitore del metodo del ritmo della 
parola usato nella diocesi di Strasburgo, ed aveva elevato dei dubbi 
contro il nuovo metodo degli autori mediveva s. 























Wagnertana, 


0. MONKII, Fur Pinfahrung la Uch, Wagnort Rinp de Nootomon, Veragooelbehatt 
Harman, Quattro fase, ln®, = Berlia W. 


L'opera di Riccardo Wagner va facendo passi notevoli verso la 
ja popolarizzazione. Ostano, è vero, ancora gravi difMcoltà, sopra 
tutto preconcetti e (ini egoistici. Il progredire della conoscenza 
metterà lentamento le cose a posto: sopprimerà tutto il falso ap- 
parato che sfrutta quest'arte danneggiandola, impedendole di espri- 
mersi qual'essa è; toglierà ad essa la vernice dell'epoca sfortunata 
che seguì la morte del Maestro; impedirà l'equivoco, a cui oggi il 
pubblico quasi dovunque soggiace per" colpa di alcuni intransigenti, 
piccini © rozzi speculatori di ghiottornie musicali, per lasciare a 
una nobile opera d'arte la sua vita vera, semplice, schietta, imper- 
sonalo come il genio che così l'ha voluta. 

E intanto noi abbiamo bisogno che libri facili, spiegazioni chiare 
 coscionziose d'uomini versati nella materia aiutino quest'opera di 
popolarizzazione, che sarà lunga como l’esegest de' più grandi artisti 
da Bach a Beethoven, Se non che, oggi, so i mezzi sono più estesi 
e potenti, anche il concetto della nuova opera d'arte è assai più 
vasto e profondo. Così noi salutiamo tutti gli sforzi dei nuovi scrit- 
tori e commentatori che lavorano per l'ideale comune. 

Fra i libri venuti a proposito, il presente del D' Minzer va notato 
per la schietta sua semplicità di stile, di forma e di argomentazione ; 
per cui tutta la materia poetica è musicale ilella 7'elratogia Wag- 
neriana acquista, anche agli occhi del non iniziato e dell'incompe- 
tente, un interesse nuovo © ricco di suggestione. Wagner ha scritto 
l'Anello del Nibetungo con l'anima genuina © la fede di una intera esi- 
stenza. Il commento del critico dove elevare questa sua fede, questo 
entusiasmo, alla chiarezza del poema e lasciare che l'anima detti 
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quel che essa vi trova. E il Minzer è veramente spesso quest'anima 
d'artista che dipinge, chiarisce e volgarizza. Fgli ha fatto suo prò 
di molte idee, che scrittori precedenti hanno espresso quando negli 
studi estetici, quando ne’ critici e specificamente musicali; ha spie- 
gato lo sviluppo dell'azione tragica e la psicologia dei caratteri, la 
forma poetica, la forma musicale, dando non solo al motivo con- 
duttore una significazione chiara e sentita, ma alle costruzioni che 
se no evolvono una motivazione, un'apparenza giusta, una poetica 
mantera di essere. Nel tempo stesso che egli descrive la 7'e4ralogia 
nelle sue parti, anche lo suddivisioni, a cui egli è logicamente co- 
stretto, non sciupano, non scemano l'impressione dell'opera totale. 
La discussione non è teoretica, per quanto non manchi di interesse 
musicale; essa va dritto a colpire | punti più significativi dell'opera 
col richiami al motivi musicali tracciati, alla fine di ognuno dei 
quattro fascicoli, in tavole separate. L Tu 











ALEXANDRB QUELMANT, Arontesa dee 
EVIL dolor, a soci A Mondo el cha l'a 


N quarto volumo della quarta annata contiene la fine del libro 
d'organo del Du Mage ed il principio del Nowreau Ltere de Noîs 
di L. C. d'Aquin, che vengono continuati nel primo libro della 
quinta annata. 

Sono composizioni molto caratteristiche, scritte su temi popolari 
spiranti una gaiezza © freschezza unica : l'A. perciò raccomanda 
di trascriverle ed eseguirle por istrumenti in causa del loro ca- 
rattro strumentale © popolare. 

André Pirro vi unisce opportune indicazioni biografiche. S. 





de lOrgne des XVI, XVII 





L PLATANIA, Paone LEVI 
nando fa sex choroe qntor 
tempo compomit PP. Parto — Lipat. Samplibar, tri 
Maro. 


Questo lavoro del Platania (salmo a 24 voci con orchestra) im- 
pone il più grande rispetto, come quello in cui la serietà, la co- 
scienza © Ia maestria del compositore si mantengono a un ben alto 
livello. La forma del componimento è solida, raccolta è chiusa in un 
semplicissimo concetto. Un anante. per soavità. melodica il capo 
saldo del componimento, è al centro; agli estremi capi sono un a/- 
legro © un frugalo di bellissima fattura: il tutto è preceduto da una 
introduzione orchestrale. 

A giudicare simili lavorî, che più depongono del sapere che del: 
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immaginativa di chi li ha fatti, bisogra mettersi a un punto di 
vista adeguato e conveniente al loro carattere. E a questo propo- 
sito non vi sarà chi non ammiri nel compositore la scienza e la 
purezza della scuola, che han reso la fantasia e la mano sua agili 
e potenti nel lavoro contrappuntistico delle voci: un'ammirabile 
capacità davvero, ogzi a ben pochi concessa. 

Nel disegno della melodia, noto, come sua qualità più bella, il 
vivo discernimento delle parti efficaci e vigorose della linea. Sere- 
nità e circospezione degne di una mente disciplinata sono nella con- 
dotta, nell’equilibrio, nell'impasto delle voci e degli strumenti; tutte 
le parti, in ogni luogo, si muovono facili a meraviglia ed a riscontro 
di effetti sicuri. 

Si può avere un'idea diversa della musica sacra ogzidì e non di 
meno ammirare nel S220 del Platania l'opera di un valoroso maestro, 
la cui fav maggiori contrappuntisti italiani 
noi più vicini, a quella di un Ballabene e di un Raimondi. L. Th. 


























E. ROSSI, Canti Urkei ad una vece con accompagnamento di pianoforte. 0p. 12ì, 
2° uri. — Leirig è Milano Care e Jaiche. 


È evidente, in questi canti, ed è bella insieme la non comune 
famigliarità che l'A. ha con le più vari musicali della 
poesia; così che, pari alla spontanei e, risulta sem- 
plice e abbondantemente melodica l'attuazione musicale. Pochi com- 
positori apprezzano sufficientemente oggi, in Italia, Il valore di questi 
semplici disegni di melodia e di sì venusta temperanza di colorito, 











apparenza modeste, che sono delle finissime, delle vere opere d'arte. 


L. Th. 
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sprudenza. 


Ave. N. TABANELLI, [I Codice det Teatro. — Missa, 1901. Urso Hol site. — 
Me 


<Da noi, a differenza della vicina Francia, non si è avuto sin 
< qui un manuale pratico nel quale siano raccolte ed ordinate tutte 
< le molteplici questioni giuridiche che riguardano il teatro. ll bi- 
« sogno di un Codice del Teatro pratico, che servisse di guida nelle 
« contestazioni che specialmente sulle scritture teatrali si sollevano, 
<non poteva dunque a meno di essere generalmente sentito nel 
« mondo artistico. Col presente lavoro, che con maggior proprietà 
< potrebbe intitolarsi Delle scritture fealrali, non pretendiamo di 
«avervi completamente soldisfatto; e d'altra parte la trattazione 











atcexsioNi si 


< completa del diritto teatrale avrebbe indubbiamente sorpassato i 
< limiti ristretti in cui un manuale deve necessariamente contenersi. 
< Se, consultando queste pagine, quanti hanno interesse nella gestione 
< del teatro potranno trovare la soluzione giuridica dei molteplici 
< casi che loro occorrono, noi avremo ottenuto il nostro scopo. È 
<con questa speranza che licenziamo il Codice del Teatro alle 
«stampe ». 

Così, modestamente, l'Autore nella prefazione. Troppo modesta- 
mente. Questo manuale in falti è, pur nella voluta brevità concet- 
tosa, un vero traltato, singolarmente pregevole per la conoscenza 
larga e secura che il Tabanelli vi dimostra della materia, per le co- 
piose notizie dei casi più significativi occorsi e delle più sottili que- 
stioni decise dalla giurisprudenza, e per l'ordine e la chiarezza 
dell'espressione e dello stile. R. G. 


Varia, 


Aversa a Domenico Cimarosa nel primo centenario della sua morte. - XI gen: 
malo 1001. Ua vol 1-4, Bg. — Mapol. P. Quasi. 


Quasi solenne risposta alla rampogna che Francesco Florimo nel 
2° volume della sua storia della musica napoletana muoveva alla 
città di Aversa, obliviosa della sua gioria più pura, gli ammini- 
stratori della città, con unanime deliberato, nominarono un comitato 
che provvedesse affinchè « la commemorazione centenaria riuscisse 
solenne © degna del decoro della città e della gloria_di Domenico 
Cimarosa, e posero a sua disposizione la somma di L. 25000, perchè, 
erogandola come meglio credeva, provvedesse e alla creazione di 
un monumento în Aversa, © alla fondazione di un'opora di bene- 
ficenza. » , 

Mentre si preparano le solenni onoranze, e si escogitano i mezzi 
per la creazione della nuova Opera Pia, il comitato dà alla luce il 
presente volume commemorativo, alla formazione del quale concor- 
sero con prose © versi illustri scrittori italiani e stranieri. 

Diamo l'elenco dei principali: 

Aganoor R. — Alfuni A. — Antona Traversi C. © G. — Anzoletti L. © M. 
— Ardigo — Baccelli A. — Barrili A. G. — Boghen-Conigliani E. — 
Bovio G. — Bracco R. — Cantoni C. — Capuana L. — Castelnuovo L. 
— Chiappolli A. — Chiarini G. — Cesarco G. A. — Conforti L. — Con 


















Cesare R. — De Gubernatin A. — Di Giacomo $. — D'Oritio 
della @. — Farina $. — Fognzzaro A. — 
Hanslik Lioy P. — Lombroso 
Massarani T. — Molmenti P. — Negri G. — 
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— Pascoli G. — Pastonchi F. — Pica V. — Pitré G. — Rapisardi M. — 
er R. — Serao M. — Sergi G. — Targioni-Tozzetti G. — Tel 
G. — Valetta F, — Verdinois F. — Verga G, — Villari P. 

0. B 


a Arnario dl R Titto Museale 





Za Nibitoteca det I. ttt 

dl Pireo, — Pinete, 1001 

Anche nel secondo Annuario edito dal R. Istituto Musicale di 
Firenze — del primo, pubblicato per l'anno scolastico 1898-1899, 
ci occupammo l'anno decorso (1) — le notizie concernenti la biblio- 
teca tenzono un posto importante con la illustrazione dei principali 
tra i doni, dei quali è stata arricchita la biblioteca stessa durante 
l'anno scolastico 1899-1900. Trattasi di un notevole e prezioso 
aumento di rarità, e al solerte bibliotecario professor Gandolfi, al 
dotto commentatore della raccolta dei cimelii musicali florentini per 
ale della musica e del teatro in Vienna, che 
gran 





Atuaioate di Pirenz 




















l'occasione propizia per dimostrare il valore del nuovo corredo. 

Interessanti ed adeguate alla entità del cimelio, scarseggiando nelle 
nostre biblioteche le opere del Carissimi, sono le pagine dedicato 
al codicetto di arie e cantate da camera di diversi, tra i quali 
figura quell'autore, ingegno insigne, che nella storia dell'arte mu: 
sicale,è segnalato per aver maestrevolmento trattata la forma detta 
cantata, sorta appunto nel secolo XVIII, e hanno una peculiare 
importanza i cenni che riflettono il Canlo-Dialogo detta Musica di 
Anton Francesco Doni (4544) non solo per il merito del lavoro, ma 
altresì perchè, come ci fa conoscero il professor Gandolî, l'esem- 
plare acquisito ha il pregio rarissimo di contenere le quattro parti 
canto, enore, alto, hasso, mentre i più dei pochissimi esemplari 
noti sono incompleti. 

Documento rilevante assai per l'arte © la bibliografa, a causa 
della data dell'edizione (1536), della fama dei maestri registrati nella 
tabula € della varietà dei tipi delle suonate © più che altro della 
forma detta funfasta, che, cominciando ad introdurre speciali effetti 
Joprii al carattere del liuto, sviluppava i germi dello stile libero 
ella composizione strumentale, è la Intavotatura de Levto del 
Casteliono, ritenuta dal Brunet il libro più antico stampato a Milano 
con caratteri musicali mobili fusi. 



































(1) Veli Rivista Musicale Italiana, vol. VII, fase. 1°, anno 1900, pag. 160. 
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Va rammentata anche la Nobt{è di Roma, vilanelle di Gasparo 
Fiorino (4574). carlosa per la musica a tre voci, intavolata alla 
foggia antica, che contribuisce ad aumentare il numero dei lavori 
di questo autore esistenti nella biblioteca, ma non vanno dimenticati 
il bro primo delle laudi spirituali (1563), comunemente detto del 
Rampazetto, che ne fu lo stampatore, con i copiosi particolari di 
commento, i salmi passaggiali per tulle le voci nella maniera di 
canto detta di fa/so-vordone (4615), che hanno un valore storico 
non indifferente per la musica religiosa, inquantochè sono documenti 
autentici che ci riconducono a quell’arte strana e barocca, praticata 
al principio del seicento nelle chiese di Roma, e finalmente lo 
Stabat maler di Luca Antonio Predieri, autore reputatissimo del 
secolo XVIII 

L'epoca moderna, più vicina a noi, ha pure il suo efficace con- 
tributo, e la relazione del bibliotecario ci presenta anzitutto alcuni 
autografi di Gioacchino Rossini, ossia due ariette da esso composte 
su versi dell'esimio amico Cav. Giuseppe Torre, Za lontananza e 

‘esule, ricordando che l’ultima fu cantata per la prima volta al 
ircolo Filologico di Firenze per le feste fatte nel 1887 nel trasporto 
doi resti mortali del geniale maestro nel tempio-pantheon di Santa 
Croce, e una pfoco/a melodia, breve e felico cantilena su strofa del 
Metastasio. 

‘Troviamo poscia un'epistola, diretta allo Imperatore dei Francesi, 

ugno di quel colto e castigato artista di canto e autorevolissimo 
didattico, che fu Nicola Tacchinardi, padre del professore cav.G. Tac- 
chinardi, attuale direttore del R. Istituto Musicale di Firenze: atto 
sintomatico che ci illumina intorno alle condizioni del teatro sulle 
rive della Senna al tramonto della sovranità cesarea. 

Dopo un mottetto del chiarissimo professor Ceccherini, abbiamo 
la nolizia sul dono della trotséme messe solennelle del sommo Luigi 
Cherubini, a proposito del quale il Gandolfi, informandoci del suo 
vagheggiato progetto di formare una collezione completa delle opere 
lasciate da chi fu lustro del nome fiorentino, ci riporta i titoli di 
tutti i di lui lavori di musica religiosa, teatrale e strumentale da 
esso possedute. Vediamo, così, che, come è naturale, mentre tende 
Al tesoro di acquisti preziosi per l’arte della musica in generale, la 
Biblioteca del R. Istituto Musicale di Firenze nutre speciale amore 
per le ottime tradizioni locali. EM 


























©. PLUMATI, Musikaliseher Premdrcortertuch. 





Stntzart. Verag va ©. Orazio. 


È un libriccino compilato con diligenza, esattezza anzi e conci- 
sione: esso contiene quel tanto che è necessario a sapersi da un 





40” ArceNsIoNI 





tedesco, cui non è famigliare la terminologia tecnica musicale, e da 
una preliminare lezione di pronuncia italiana passa al lessico pro- 
priamente detto, più pratico e ricco di altri che vanno per la 
maggiore. L. Tu. 








È cosa utile, in fatti, conoscere bene il soggetto dell'opera che 
si va ad ascoltare al teatro; spesso accade di non avere nè la pe- 
zienza, nò il tempo di leggerne il libretto. Per cui il libro del 
Charley sovviene a un vero bisogno degl' Inglesi ed Americani che 
risiedono nel continente, offrendo loro in brevi tratti l'argomento 
delle opere più popolari. Fgli ha tenuto conto del repertorio inter- 
nazionale (eccezion fatta per l'opera russa, di cui non veggo parola) 
quale specialmento si svolge in Germania. I diversi articoli sono 
scritti con agilità e chiarezza. Quelli sulle opere di Mozart, Weber 
© Wagner (complete queste ultime, meno Le Fale) sono i migliori 

L. Ta. 
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ITALIANI 


Atene © Roma (Firenze). 

N. 28. Febbraio 1901. — F. Rawoniso, Za musica antica e i epl uovovik 
di Plutarco ell'edizione Well € Reinach. 

Garzetta Musicale (Milano). 

N. 8. — Cusccns, I capricei della cronaca. — Tanaxeuti, Maestri di musica 
€ Municipi. — Caumasi, Centenario Cimarosiano. 

N. 4. — Pataisi, N. Gallo e la difesa dell'arte italiana. — Moiwesrt, Le 
origini della commedia in Venezia. 
Centenario Cimarosiano. 


















— Pinus, Za Germania a Giuseppe Verdi. 
N. 8. — Onoranze a Verdi. — Cneccm, I caprici dela cronaca. — Cau: 
Centenario Cimarosiano. 
— Onoranze a Verdi. 
N. 10. — Onoranze a_ Verdi. 
Venezia, 
N. 11 — Onoranze a Verdi. — Fauna, Certa scienza. 
N. 12. — Onoranze a Verdi. 
N. 13. — Onoranze a Verdi. 
N. 14. — Onoranze a Verdi. 
È 15. — Onoranze a Verdi. 
La Cronaca Musleale (Pesaro). 
N. 12 (1900). — Giuseppe Verdi — B. Cora 
P. $. Eovonno, « Le Maschere ». 
N. 1 (1901). — Bosavestena, La musica in Portogallo e in Spagna. — Il 






— Zuxxunx, Da Londra. 
Motwesri, Antichi trattenimenti 





pusicali a 
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La Lettura (Milano). h 
Marzo Aprile. — A. Lezio, Il pensiero artistico e politico di Giuseppe Verdi 
nelle sue lettere inedite al conte Opprandino Arrivabene. 
NI nuovo Palestrina. Rivista mensile di Musica Sacra (Firenze). 
N. L — Guioxoss, Nei nostri istituti di musica. — Impressioni. — Armoniosa 
grammatica. 
N, 2. — Guiewosi, Musica del Perosi. — Pauici, S. Alfonso de' Liguori. 
N. 8. — Le antiche passioni in musica. 


Ta Nuova Musica (Firenze). 

N. 61, — A. Faascnerm, 77 sentimento artistico italiano nell'opera di Verdi. 
— Ganaino, Verdi e la critica. — Conpana, Pensieri su Verdi. — Der Vani 
ne Paz, Il mecessore. 

N. 62. — N. Amare, I nostri studenti di musica. — Ricurea, La mia cono- 
scenza con Rosenthal. — Farcowi, T trattati di Jadassohn. 

N. 63, — Scosramo, Salmo ZXVII di P. Platania, — Auungve, Di 
R. Wagner e dell'opera sua. — Fascost, I trattati di Jadassohm. 


Le Cronache masleali. Rivista llastrata (Roma). 

N. 1. — Il centenario di Cimarosa. — Favstisi-Fasusi, Domenico Cimarosa. 
— Aneddoti su Cimarosa. 

N. 2. — «Le Maschere » dî P. Mascagni. 

N. 3. — « Le Maschere » di P. Mascagni. — La musica italiana nel cin. 
quecento. 

N. 4. — Giuseppe Verdi. È 

N. 5. — La musica italiana ne cinquecento. — Torniamo all'antico, — Una 
lettera inedita di Giuseppina Strepponi. — Le origini del « Requiem » 
di Verdi. 

N. 6. — L'inno inedito di Cimarosa. — Farxo, Dopo « Le Maschere ». — 

Cimarosa € Tari, — Psouna, Un nipote di Cimarosa 

N. 7. — Moxrerione, Padereiati! — Paocima, Cimarosa e Tari. — Il rior. 
dinamento delle bande. 
8.— Morrerions, « Rosina » nel « Barbiere 
Tari. — Vaniso, Aneddoti su Verdi. 

N. 9. — Mosrarions, « Stabat Mater > di Palestrina. — Micsu, La musica 
in Olanda. 

N. 10. — Roitaxo, 77 Cardinal Maggiore e l'Opera in Francia. — Dosi, 
Intorno alla musica sacra. — Farso, Mustafà, Capocci e Moriconi. 


11. — Iscioim, « Lorenza » di Mascheroni. — Rotitiox, Il metodo per 
I. Pio 




















— Paocina, Cimarosa e 








La Cronache Teatrali (Roma). 
N. 29-90. — «Le Maschere » di Mascagni. 
N. 92. — Giuseppe Verdi. 
N. 84. — Concorso Cimarosa. 
N. 95, — Za commemorazione di Verdi in Roma. 
Mastea sacra (Milano). 
N. 1. — I decreti della 3. C. dei Riti. — Se Palestrina possa dirvi autore del 
Graduale Romano dell'edizione Medicea. 
8. — I decreti della S. C. dei Riti. — L'educazione liturgica dell'organista. 
N. 4. — Organi vecchi ed organi nuovi. — La musica sacra a Malta. 
Nuova Antologia (Roma). 
16 febbraio. — P. Beuurzza, Manzoni e Verdi. 
Rivista d’Italia (Roma). 
Febbraio. — P. Mascaow, Giuseppe Verdi. 


Rivista Teatrale Italiana (Napoli), 
N. 3. — S. Pnocipa, Giuseppe Verdi. — L. A. Viutaws, « Le Masehere» 
N. 4. — P. Bersdui, « Le Maschere». 
N. 5, — I Piza Il + Fabtaff» di Verdi. 
N. 6. — E. Moscurso, L'apoteosi di Verdi. — G. Bestico, Un musicista poco 
noto del settecento (P. A. Guglielmi). 
N. 7. — li. Carvava, Nuovo ideale? 





FRANCESI 


La Tribano de Salnt-Gervals (Paris). 

N. 12 (1900) — A. Hautavs, Za Maison de la Schola. — Comit, La 
maitrise de Notre-Dame de Chartres. — Acanr, Les Jongleure dani Thisioire: 
Saint Julien-des-MenAtriers. 

N. 1 (1901) — H. Qerrranp, Jacques Champion de Chambonnitres. — 
Esuos er p'Isor, Jeunes et vieiles musigues. — Cuenvat, La musigue eli 
gituse à Notre-Dame de Chartres. 

N. 2 — HL Quirrano, J. O. de Chambonniàre. — P. Acna, Lee Pross. 


La Volx parlée et chantée (Paris). 
Perri. — E. Guirrira Lux, L'harmonie de la voie parle. — I. Buiis, 
La consonne H et ses dewx formes: muette et aspirde, — Geiuumars, Menbranes 
ei tamboura. Réle du tympan dans l'audition. 

Mars. — Geicuwxix, Champs acowstigues. — H. Maxeex, Difectuosité du 
langage determinanti quelques troublcs des fonclions cérébraleo. — A. Lesoîi- 
avons, L’enseignement du chant et la diction au XX* sitele. 
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Avril. — A. Arcus, Le resonnateur vocal. — Lewovez, La sureellance de 
Paudition, — Gexss, Les sons royelles en fonctions du temps. 


Le Courrier musical (Pari 








N. 1 — D'Unise, Essai sur linspiration. 
N. 2. — D'Ubse, Esuni sur l'inpiration. — Dacnuvsst, L'audition colore. 
N. 3 — Desar, Soirs de musique, — D'Unise, Essai sur Finspiration 

N. 4. — Dear, Verdi. — De 1a Lucnencia, Le godt musicalau XVIII" sile 
N. 5. — De La Lucuexcie, Le goit musical ele. 

N. 6. — De La Larwiscie, Ze goit musical ete. — Mausoro, Za symphonie 


en rè mineur de Crsar Franck. 


Le Giulde Musical (Braxlle). 

N. 2, 8, 4. — ML Kervnara, Interpretation et tradition, 

N. 2 — H. ve Conzos, Le centennire de Cimarosa. 

N. 8, — Li ve Rowats, France et Allemagne. 

N 4. — H. Dunoer, Verdi 

N. 5. — G. Stuvituss, La renaissance de la « Sonate » pour piano; Paul 
Duetas — M. Ros, L'incident Weingartner. 

N, 7. — J. Tuensor, Chansons populaires du Vivarais.— H. 
de Xurier Lerowe. 

N. 8,9. — H. Iuneer, Les ancitres du iolon et du riolonelle. — « La file 
de Tabarin », musique de M. G. Pierné 

N. 10. — ML Kurrenarm, Peter Binoit — P. pe Mist, « Charlotte Corday », 

que de M. Hesandre Georges. 

N. IL — H. be Cenzos, Croquis d'artistes: A Moli-Truffier, — H. Fitueno 
Gevackr, Le dernier chantewr italien (Elogio del basso buffo Baldelli), 

N. 12-13. — HL Tunenr, Pierre de Jelpotte, 

N° 13. — MR, Le Festial Bach è Berlin. 

N. 14. — ML Buener, Grey e! Tournatoris, — Les droita d'auteur en 
Belgique. 

Lo Ménestrel (Paris). 
Si 1-3, 5-8, — Cont. è fine della serie deli articoli dî Raymond Bouyer: 
Printrea mibmanes, i quali, vers la fin, sono divenoti più vari è più inte. 











vr, è Astarté » 






















1-4, 6, 8-14. — Le thditre et les spectacles è l Exposiion, per A. Pongin 
(cont) 
4. — Elhmograplie musicale, notes prises à Pxposition per Julien Torso 
musica cinese ed indo cinese). 
4. — Un articolo necrologico su Vendi, di A. Pongin. 

N. 5. — La reine Victoria el es musiciensallemande, p O. Berggraen (urti 
cotto d'occasione). 
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, 10, 18. — Le tour de France en musique, p. T. Neakomm (cont.). 

N. 9-14. 
d'Estrees (Il titolo farebbe supporre chi sa che importanza e profondità 
e di ricerche: si tratta invece di una brillante serio di aneddoti e di pettego- 
lezzi, tanto cari ai ricercatori frane», riferentisi alla vita dei teatri musicali di 
Parigi, da due secoli a questa parte, ed in coi, più che allo sviluppo dell'art 
musicale, si bada agli intrighi, agli amorazzi ed agli amorazzi, alle invidie dei 
cantanti e dei réideurs di palcoscenico]. 

Le Thétre (P. 

Janvier, I. — A. Apuuen, « Syleie wa curiense d'amour 
« Les pelites Vestales ». — A, Jeuwins, Les (héitres lyriques, 

Janvier, II. — La Réouverture du Thvitre-Frangais. 

Forrier. I. — Giuseppe Verd 

Fivrier, ILL — A. Aninmn, « Les rouges et les blancs », — C. Jour, MU Therèse 
Malten. 

Mar. I. — A. Apeuen, « La Cavalire ». — G. Jouer 
paroisse 

Mars. II. — A. Jetuus, « La fille de Tabarin ».— Li Scustiorn, A. Gabriel 
Pierné. 

Avi I — 


Rorno d'Art dramatique (Paris). 
Janvier. — Puoonowxs, Le Thédtre lyrique à l'eranger. — Povreenen, La 
musigue dramatique 
Pérrier. — Bnusses, Za schola cantorun 
Mars. — Lvowwer, Quelques ettrex inéilites de Verdi. — Buesset, Le dernier 
musicien italien. 
Avril. — Densmeno, Conservatoire moderne d'art dramatique et Iyrique. 





















Her Crnzos, 








«Ia petite 








ro apicial + Quo Vadis? ». 





TEDESCHI 


Mastkalisches Wochenblatt (Leipzi). 

N. 3, 4. — L'importanza è l'evoluzione storica dell'ufficio di direttore d'or. 
qentr, con una pisola considerazione ml'eficacia dell'arte in generale, di 

er. v. Hi 

N° 3, 6,7. — Falsi aj 
del canto. 9 
N. 8, 9, 10. — Prove acustiche per l'esistenza del talento musicale innato, 
di G. Loeser sen. Molto interessante seritto: scientifico e pratico insieme. 

N. 11. — Fonazione e risonanza degli organi del conto, di E. Senger. 

N. 12, 13. — Un merzo nuovo ed importante di istruzione musicale. 
E. Stockhausen parla delle noto edizioni delle invenzioni © faghe di Bach fatta 
SOI sistema del Boekelman. 








questioni sull’ insegnamento 





oli, di G. An 
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N. 14. — L'Ouverture della « Ifigenia in Aulide » di Gluck, di P. Eblers. 

N. 15. — Nuova elaborazione di antiche opere musicali. Contro le opinioni 
puritano dei classic, lo scrittore L. M., în base a ciò che fecero Mozart e 
Wagner, ammetto che le antiche opero possano essere abbellito nol colorito e 
nell'istramenta! 

N. 16. — Nuove considerazioni storico-musicali, di O. Waldaplel. 





Nene Musikallsche Presse (Wien). 
N. 2, 8. — Per l'estetica della musica, di A. Seill. — Domenico Cimarosa. 
N. 4, 5, 7. — Giuseppe Verdi. — L'armonica di R. Wagner in rapporto alla 

fondamentale teoria di Sechter, di C. Hyni 

N. 8. — Sciopero nel Teatro Nazionale di Praga. 

N. 9, 10, 11, 12, 13. — Educazione musicale, di G. Gobler, Studio degno 
di cosero meditato da chi si appassiona per un determinato indirizzo da dare agli 
studi è pel modo di formare un personale d'insegnanti capace di attuarlo, — 
« Lobetane », di Li Thoille. 

N. 14. — Festa musicale dell'Alta Austria. 

















Mastk-Zeltung (Stottgart-Loipzig). 
N. 22, 29, 24 (1900), 1, 2. — Die Musik der Gricchem, v. Dr, Richard Batka 
je aguardo storico sulla musica greca). 

N. 1, 2. — Ein Lohengrin-Jubilum, v. Prof. Bachmana (Bell'rticolo in 
occasione dol 50* anniversario della prima rappresentazione del. « Lolengrin » in 
Weimar], — Geigen und Geigentauf, v. A, Kalm [Notizie interessanti sul lu- 
natico commercio degli istramenti a corda). 

N. 1, 2, 9, 4. — Joseph Bonaventure Laurens, v. Olga Stieglita (Appunti 
tolti dalla biografia del Lu: « Une vie artistiquo », e pubblicazione nella lingua 
originale, per la prima volta, di alcone lettere dello Schumann al Lu tolte dal 
libro sunnominato]. 

N. 1 — Sir Arthur Sullivan, v, Max Wolde. — (Nocrologia), — Vom fran 
ziischen Bayreuth, v. Joh. Beser [Si parla dello rappresentazioni nazionali in 
Orange) 

N. 8. — Am Grabe Lortzings, x. Georg Richard Krose, — Noch einiges eur 
Oharakteritik Albert Lortzings, v. A. von Winterfeld (Ta occasione del 50° an- 
miversario del Li) 

N. 3, 4, 5. — Spontini and Rellstab, v. Dr. Adolf Kobut {In occasione del 
50* anniversario dello 8.} 

N° 4. — Die Cimarosa: Ausstellung in Wien, v. Fr. (Descrizione dell'esposi- 
zione cimarosiana in Vienna]. — Die Ulmer Meistersinger, v. Georg Richard 
Kross [Resoconto della « tabulator», regolamenti, usi, eco. della Società dei 
maestri cantori in Ulm, 1599-1644), — 7anh, Gesang und Musik bei den 
Wenden, v. Ewald Muller (Uno dei soliti interessanti articoli), — Die « Ma: 
sehere » von Pietro Mascagni, v. Erwin [Se ne conatata il... fiasco]. 





(1 
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N. 5.— È quasi totalmente dedicato alla memoria di Giuseppe Vendi. Degno di 
nota un articolo di A. von Winterfeld « Persùnliche Erimnerungen au Verdi » 
ed alcuno fotografie © fasimili tolti dal Musco istorico musicale del sig. Nicolas 
Manskopî in Francoforto sul Meno. 

N. 6. — Deo Richard Wagner-Hows in Wurzburg, v. Prof. Hermann Ritter 
(È qui oveil ventenne Wagner componera la sua prima opera « Le Fate +]. — 
Die Konigin von England als Kunstmicen, v. Max Well, ete. te. 

Nono Zeltschrift flr Musik (Leiyzig) 

N. 3. — C. M vox Savnxax, Recensione della Geschichte des Domchores in 
Graz di Anton Seyiler. — V. Joss-Paao, Critica dell'opera Das Streiehholy. 
midel, di Ang. Enna, 

N° 4. — V. L Sehnackenberg parla delle altime composizioni di Mac Reger. 
— V. Jos, parla di A. Lortzing. 

N. 5,7, — H. Kling, parla del soggiorno di R. Wagner in Ginevra 

N. 8. — Bixno Giorn, Giuseppe Verdi. 

N 7. — Row Nenuoa, Sponti 

N. 8. — Pata Rensn, « ros und Peyche », musica di Max Zenger, 

N. 9. — P. Hiuan-Kowx, « Das Mdehenherg ». Musik von Crescenzo Buon- 
giorno [Critica favorevo 


Ni 10. — V. Joss, Der Gluckeyclus in Prag. — Row Nenta, Operntert 
und Drama. 


N. 11. — Ron. Msior, Fin amerikanisches Ponkunatler Lazicon, — R. Lavor: 
Mavarseno, Ein news Klavierconcert von Emil Sauer. 





























INGLESI 


Monthly Masteal Record (Londra). 
Febbraio, — The Queen and some famous musicians. — The proper balance 
of Chorus and Orchestra, di Eben, Pront. — Edward A. Baughan, nel suo 
Veillante articolo The Prig, ci dh uno schizzo riuscitisimo del: vanitoso sapu- 
tello. — The philosophical side of some las of harmony, di L. Prouth. — 
Reviews of Nero Music and New Editiona, — Musical Notes. — Music 
The dattle-cries of critcism. E. Baughan fa distinzioni fra ritici 
rca dello qualità migliori di questa razza. Ma i critici sbagliano; 
inch'essi sono profeti. — The proper Zalance of Chorus and Orchestra, di 
E. Proat, (conclus.), — Ye phidosophical sile of some laws of harmony. — 
— Solite rubriche, — Musica, 
— A Bureau for critico. E. Buughan ha un tema inesauribile fra lo 
mani, se vuol continuare; poi osso è anche piacevole. Pra molte divagazioni dico 
dello verità. — Past and present of the Ecercise an the Etule, bs 3. 8. $. 
Jateressa | pianisti. — The Zome of (he Meistersinger. Grazioso articolo su la 
vecchia Norimberga e le costumanze antiche de' cittadini. — The philosophical 
Side of some lwos of harmony, Vy L. Prout. — Solite rubriche. — Mi 
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Masie, a Monthly Magazine (Chicago). 

Gennaio. — What people get from Music, by H. Gale. Articolo brillante, in 
cnî si espongono apprezzamenti sui feder di diverse epiche e si fanno confronti. 
— European fallacies and American Music, di O. G. Sonnek. «Gli Americani 
sono più inelinati a divenire gl'imitatori dei musicisti europei, studiando con 
notorietà earopee per nulla originali oggi, come artisti: gli Americani facciano 
rogo Reale prat Liri dti pa pan) 
giovani educatori americani; li ammiro ed ammiro anche alcani compositori ame- 
ricani, che repato non inferiori a varie notorietà el anche celebrità. enropee. 
Eeco la risposta che io devo al signor Sonneck, l'autore dell'articolo, a cai è pia: 
iuto di fare il inio nome». L. Th. — The Chevalier Gluck and the leading 
molire. Fantasia, in coi si finge un sogno è relativa intervista con Gluck sul 
motiro conduttore e la sua origine (dalla Revue de Paris), — An intercicio 
soith Mr. Harrison M. Will (A conductor and his critic), — Il dirigente 
Mr. Thomas e l'orchestra quella di Chicago. — An appreciation of Brafms, 
by G. D. Gunn. — The songs of Rotert Franz, by Sydney Preston Bi 
Camilo Suint-Suens pubblica una bellissima siotesi di stodi profondi di flosoia 

a) francese), — Editorial Bric-a-Brac. 
ta Harold Bawer di Parigi; 
dell'orchestra di Thomas. — Notencorthy Personalities. — Things here and there. 
Rivista interessante di varietà. — Recicies and Notices. 

Febbraio. — The XIXt Century and national schools of music, by W. 8. 
B. Matbews. L'A. discorre dei diversi indirizzi dela musica odierna in Germ 
in Francia e in Russia con qualche accenno al risveglio americano. — Dudley 
Buek on the future of Music. Opinioni personali che esigerebbero sviluppo. — 
Symphony since Beethocen. Hugues Imbert, iu risposta a Felix Weingartner, 
tratta de' musicisti francesi. — E. Simpson, in un articolo intitolato: An Ame. 
rica farm, some musical history, and a visit to Tohan Swendsen, fa la storia 
del Quartetto Ursin, di origine Norvegese, e si occupa particolarmente dello 
Swendsen © della sua carriera. — Noteworthy Personalities. — Finek'# «Songs 
and Songeriters ». E. Swagne discorre di un nuovo libro di Finck, — Uniter- 
sity Music from the Profesor®s standpoint: a letter. from Professor Stomley. 
— Editorial Bric-a-Brac. 
ue prossimo anno Gedow 














































americani e dell'opera inglese. — Things here and there. Rivista varia e co 
apondenze dall'Europa, — Solite altre rubriche. 





Musical Record (Boston). 

Febbraio, Marzo, Aprile. — Questa Rivista è composta di molti brevi articoli 
educativi, storici, critici, di carisità, ece, fra i quali notiamo: The musie of" 
the future: Tico opinions. — Harold Bauer. — The Disciple as Learner. — 
Form in Music (by Perey Goetschius) Fiward Elgar: A Sketch. — Training 
of Children Voices. — The Weak Fingers. — Chilihood Songs. — Training 
Auliences Method (I. Zozier), — On discovering Geniuses. — Form én Music 
(Goetschias). Il testo è intramezzato da musica e ad ogni fascicolo mensile #'ac- 
compagnano due allum di musica per pianoforte e canto e pianoforte. 
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The Musteal Times (Londra). 

Febbraio. — Victoria our beloved Queen, — The sisera of tico great com- 
posers. I, Nannerl Mozart (molto interessante). — Spiritual Songs, by 3. Bennet. 
— Music in England in the ninetcentà century (F. G. E.). — Hans von Bilo 
n his lettera (rocensione del V volame degli seritti del Balow) — Occasional 
Notes: A visit to Couterbury on new century's day. — Professor Niccks on 
melodrama. — Arthur Sullican. — Revieiss. — Musica. 

Marzo. — Giuseppe Verdi — The sistera of tco great composers. Il, Fanny 
Mendelssohn. — Music in England in the nineteenth century (P. G. E). — 
The Chapel Royal days of Arthur Sullivan. — Far Traîning. — Reviews. — 
Mosa. 








Aprile. — Sir Johm Goss (schizzo biografico del distinto organista inglese 
(1800-1880), — Hymn-Tunes, — Permissible Fifths. — Occasiona! Notes. — 
Reviews, — Musica. 


NOTIZIE 


Istituti musicali. 


2°, Parma. Società dei Concerti del Regio Conservatorio di Musica. — 
8 Concerto dell'anno sociale 1899-900 (XKXXV). — Mercoledì 21 nocembre 1900. 
Pnocnaxsa. 
1. Rossini G., Sinfonia all'opera « Toricaldo e Dorlisa ». 
2 Vanoi G., a) Ballbile « L'Estate » nell'opera + I Vespri Siciliani». 
Masciseuti L.: 6) Andante-Barcarola dagli « Intermezzi » per la_« Cleo: 
patra». 
8. Buermorex LL, Ourerture al ballo « Prometeo », op. 43. 
4. Waosen R., Siegfried-Iàyll. 
8. Scuewasn I, 0) Abenlied per quartetto d'archi 
Buanus 3., 1) Allegretto grazioso dalla « Sinfonia N. 2 » op. 78. 
6. Mexorsssons L. F., Queerture (op. 89) all'opera in un atto «7 ritorno in 
patria ». 
L'orchestra è composta di professori ed alunni del R. Conservatorio è di soei 
‘urto. 
Direttore: G. Tebaldini 


* — 1° Esercitazione degli alunni. — Giovedì 20 dicembre 1900. 
Prosa. 
1. Mozant W. A., Queerture all'opera « Le Nosse di Figaro »_ per orchestra. 
Dirige l'alanno Candiolo G. (Anno 7° di composizione). 
2. Ritsecne C, « Undine » Sonata per flauto e pianoforte: 
2) Allegro; ) Intermezzo; c) Andante tranquillo; d) Finale, — C. Ceard 
(Anno 4°, prof. Cristoforetti). 
8. Havox G., Quartetto in Sol min. (op. 74, n. 8): 
8) Allegro; b) Largo assai; c) Minuetto; d) Finale, — Bonaretti F. (Anno 5°, 
proî. Franzoni). Azzi G. (Anno 6*, prof. 
prof. Franzoni). Franceschini A. (Anno 7°, prof. Carini. L'esecazione dei 
nom. 263 è affidata all'alanno Pizzetti IL (Anno 8» di composizione). 
4. Basnstuxs C., Solo fantastico per clarinetto. — Maldutti A. (Anno @*, prof. Cas- 
suuì, che accompagna al pianoforte). 
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5. Lasoccerta D., Andante sostenuto per quattro violoncelli.— Veroni G., Fran- 
ceschini A. (Anno 7°). Cornaglia P. (Anno 5*). Carcili I. (Anno 6*, pro 
fessore Carini). 

6 Pore G,, Divertimento per fagotto, con accompagnamento di pianoforte. — 
Bertoni U. (Anno 6°, prof. Jori). Caccialli U. (Anno $*, prof. Ficcareli). 

©. Cneaconi L, Oueerture all'opera «Il portatore d'acqua» per orchestra. 
Dirige l'alunno Barilli B. (Anno 4° di composizione). 

Direttore: Tebaldini. 


«a — ® Esercitazione di clme. Lunedì 14 gennaio 1901. — Classe di pia- 

noforte, M° Car. Stanislao Ficcarlli. 

Bucn S. - Maxoerstons 

Piero G.- Cusmerni M. 
(Peyrot E, anno 4°). 

Scnwaxx R, Traumes Wirren (Cariot C., anno 5). 

Harwper F.- Pa 3) IL fabbro armonioso; V) Presto (Caggiati G., 
anno 5). 

Suwoarii F.-Mixonussons P., Meditazione religiosa; Moto perpetuo (Tedoldi 
anno 5°) 

Cuorix E., Improrviso in Fa diesis (Avelli M, anno 6). 

Manrucor G.-Soammari G., a) Melodia; b) Toccata (Corazzi E, anno 7°), 

Biprmovax L., Sonata (appassionata), Allegro assai, Andante con moto, Allegro 
mon troppo (Cacciali U., anno 9) 

Lonao A., Tema con variazioi per due pianoforti (Anelli M, Corsi E). 

#%% — 6° Concerto dell'anno sociale 1339-900 (XXXVI). Sabato 16 marzo 1901. 
, Coneerto della « Berliner Kammermusik- Vercinigung », composta dei solisti 
dell'orchestra renlo di Berlino. — Signori profemsori: Ermest. Perrier (Pianoforte); 
Albert. Kurth (Flauto); Fmile Heise (Oboe), Oskar Schubert, virtuoso della Casa 
Reale (Clarinetto); Hugo Rudel (Corno); Heinrich Lange (Fagotto). 

Puocniva 
Mozant W. A., « Quartetto concertante » in maggiore, per Oboe, Clari- 
netto, Como @ Fagotto, con Pianotor 
3) Allegro; b) Adagio; c) Andantino con variazioni. 
TuiWiwus L., Sestetto in Si è maggiore (op. 8) per Pianoforte, Plauto, Oboe, Cla- 
rinetto, Corno è Fagotto: 
a) Allegro; b) Larghetto; e) Gavotte; d) Andante quasi allegretto; 
©) Finale vivace. 
Sanr-Sapxs C., Capriccio sa arie danesi è rame in Si è maggiore (op. 79) per 
Pianoforte, Plauto, Oboe © Clarinetto. 
Buermoras L., Quintetto in Mi 5 maggiore (op. 18) per Pianoforte, Oboe, Cla- 
rinetto, Corno è Fagtto: 
3) Grave. Allegro ma non troppo; b) Andante cantabile; €) Rondò, Al- 
legro ma non troppo. 

ae — Domenica, 17 marzo 1901, il Prof. Cav. Gioseppe Lesca, ordinario di 
Silintica al R. Istitato soperiore di Magistero femminile in Firenze, tenne una 

tua. sul seguente tema: Poeti e Poesia, e lesse: 









) Allegro (Lami B., anno 2°), 
) LL teropo della sonata in Si minore 
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IL Possia campestre: Za sementa, di Gioranni Pascoli. 
Poesia filosofica: Attollite Portas! di Arturo Graf; I due fanciulli, di 
G. Pascoli 
ML. Poesia umanitaria: Nel carcere di Ginevra, di G. Pascoli; Nel peni- 
tenziario di Volterra, di G. Lesca. 
Poesia eroica: La rapsodia garibaldina, di G. Marradi; Congedo, di G. Carducci. 
Direttore: G. Tebaldini. 








Opere nuove e Concerti. 





‘, La nuora opera di Siegfried Wagner, Herzog Wildfang, non ebbe fortuna 
nè a Monaco nè a Lipsia. 

*%, AI Hoftheater di Berlino venne accettata la nuova opera Feuermoth, di 
Ri. Strauss. 

2% L'ottava sinfonia (Do min) di A. Bruckner ebbe a Mannheim un successo 
entusiastico. 
°, Uno straordinario sueceso ha 





Montreux, 
1 Concerti storici della Società Bohn di Breslavia (Vedi recensione in questo 
fascicolo) destarono il più vivo interesse nel pabblico. Ta stampa appluade alle 
nuore idee feconde nell'arte e nella coltura. 
Il programma del Concerto storico del signor W. Hiawatsch, di Pietro: 
Varo, conteneva i nomi seguenti : Adam de la Hale, Andrea Gabrieli, Palestrina 
Meralo, Bird, Prescobaldi, Montererdì, Cavalli, Boxtehade, Pachelbel, Dondrieu, 
Corelli, Haendel, J. S. Bach, Padre Martini, Tartini, Becthoron, ece, Sala af 
lata; successo enorme. 
La sinfonia in Si minore di Arensky, eseguita a Lipsia dall'ochestra Win: 
derstsin, fa accolta col massimo favore. 
*, La sesta sinfonia di Glazounow ebbe 

2% Paol Bazelaine è un fanciullo prodigio: a undici anni egli ha suonato 
recentemente ad Ambargo il Concerto per violoncello in Za minore di Saint-Bagns 
@ molti altri pezzi di Bach e Popper; il piccolo virtuoso fa ammirato. 

2% Riscando Strauss diresse recentemente il s00 « Hetdenleben » in due Con- 
certi a Barcellona e il suo « Don Chischiotte » a Wiesbaden. 
1 concerto per Violoncello di Fagenio d'Albert fa eseguito per la prima 
volta a Bodapest. 

2% Una Qurerture di Berlioz (op. 1) fa eseguita a Monaco sotto la direzione 
del Weingartner: è un lavoro interessantissimo, eccitante, svilappato con grande 
slancio. 
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*, Grande interesse suscitò a Vienna il concerto diretto dallo Stawenhagen 
con opere di Wagner © Liszt, fra coi la Sinfonia Dante. 

Rappresentazioni di opere neo 

Ingomar, di Th, Erler, , 

Hitchen von Heilbronn, di P. Lox, ad Augeborg si 

Gugeline, di L. Thoille, a Brema. 

Ta fortuna, di R. Prochàzcha, ad Altenburg. 

Angelo, di ©. Cai, a Mosca. 

Marcel Durand, di A. Larrocha, a S. Sebastiano. 

Lefebvre, ad Algeri 
Charlotte Corday, di A. Georges, a Pari 
Der Alling, di A. Eberbardt, in Ulm. 
Adiah, di C. Dibbera, in Amsterdam. 
Cania, di E. Euna, a Copenhagen. 
Atendglocken, di J. Eeb, in Carlsrabe. 
Petru Baresch, di E. Caudella, a Bukarest. 
Konig Drosseltart, di G. Kulenkamp®, a 
Gelosa, di M. I. Erb, a Lipsia. 
Durer a Venezia, di W. v. Baussern, a Weimar. 
Lobetane, di L. Thoille, a Vienna. 

Herzog Wildfang, di S. Wagner, a Monaco. 
Nausikaa, di A. Bangert, a Dresda. 

Astarte, di X. Lerous, a Parigi. 

Coradanga, di T. Bretva, a Mulrid. 

Su terreno neutro, di C. Gramman, ad Amburgo. 
Pique-Dame, di P. Tscha a Riga. 
La fille de Tabarin, di G. Pierné, a Parigi. 
Le Roi Dagotert, di M. Lambert, a Parigi. 
La Sire de Framboisy, di Maynard, a Bruxelles 
Brauhverbung, di F. Neomann, a Linz 
Sssadko, di Rimski-Korsakof, a Pietroburgo. H 
Het Meilicfean Gulpen, di M. Boumano, all'Aia. 

La Regina della fonte, di L. Lacombe, a Sundetshausen. 

La Princesse d'Auberge, di J. Bloks, a Lione. 

Giovanni di Lorena, di V. Joncière, a Berlino. 

Rusalka, di A. Drorak, a Praga. 
Cori di fanciulle, di C. Buoniorao, a Cassel. 
Thanatos, di R. Franeke, a Schwerin. 

Supyra, di P. Braga, a Rio de Janeiro. 

Die Hochtinder, di F. v. Holstein, ad Altenburgo. 

‘. A. Francoforte sul Meno, l'Oratorio « La leggenda di S. Bonifacio», di 

IL. Dicbold, ottenne un rimarcherole successo. 

*. Altrettanto avvenne pel nuovo Oratorio secolare: Etkehard, di U. Roehr, 

è Innsbrack, 

‘ « Herzog Wilàfang », di Sieglrisl Wagner, ebbe un bel socccsso al Teatro 

tell'Opera di Lipsia. 
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2°, Entasiastico successo ebbe a Praga il lavoro del Bossi, Canticum Canti 
corum, eseguito dalla Bshnische Gesangrercin. 
a Concorsi. 
1 pi 
per un Concerto di pianoforte è Orchestra, fu 
E. Tinel, 


io di 1000 franchi, offrto dall'Accademia di Belle Arti di Bruxelles 
sto da Lonis Delune, scolaro di 








Wagneriana. 





*, Diamo il programma delle rappresentazioni wagneriane estive al nuovo 
Teatro Principe Reggente a Monaco di Baviera, costratto sal tipo del Teatro 
Wagner a Bayreuth: 

Die Meistersinger von Nirnberg: 21 0 25 agost 

Tristan und Trolde: 23 è 27 ayosto; 4, 12 020 

Tannhaiser: 29 agosto: €, 16, 22 e 28 settembre; 

Lonengrin: 31 agosto; 8, 18 0 24 settembre. 

Oltre gli artisti ordinari del /oftheater, vi prenderanno parte i signori: Georg 
Antbes, Emil Gerhagser, W. Graning, J. Baptist Hofinann, Theodor Reichma 
Albort Roîws, Fritz Schrodter, Est Wachter, Hermann Winkelmann ; le 
nore: Pelagio Greef Andriossen, Laura Rilgermann, Gisola Standigl. 

Direttori d'orchestra saranno: B. Stavenagen, H. Zumpe, H. Robr, Fr. Fischer. 

Le rappresentazioni incominciano alle ore 5 pomeridiane; { biglietti costano 
20 marchi. 

Tristano e Tsolda è stato rappresentato in inglese per la prima volta nd 

La stessa opera ha suscitato interesso generalo a Edinburgo. 

A Liono è andato in scena, per la prima volta sa terra francese con gran 
nccesso, il « Siegfried ». 

0% La Società Riccardo Wagner di Mannheim si è sciolta, destinando la ri- 
masta somma di 750 marchi a scopi benefici 

2%, A Dresda qualche giornale sè lamentato di non voder risolta ancora la 
questione del to a Wagner, Così a Lipsia, Un primo fondo in danaro 

bo le città a quello scopo. Si attende ora la organizzazione di 


2,10, 14 e 26 settembre; 













































in età di 59 anni. Eesa fu 
sullo opero del quato scrisse pa: 





sta da grande amicizia con Riccardo Wagner, 
rocchi studi. 

Alla città di Lipsia sono pervenuti in eredità 6000 marchi destinati al 
rimento di Wagner. 

Dal novembre del 1871 fino alla fine di dicembre del 1899, in Italia si 
ebbero 1673 rappresentazioni di opere del Wagner, cioè in medin 61 all'anno. 
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L'anpiversario della morte di Wagner fu celebrato, in tutte le scene della 
Germania, colla rappresentazione di opere del Maestro. Pra tutte, Tristano e 
Tsolda ebbe ancora il massimo degli onori. 

La Walkire è stata eseguita per la prima volta 
perialo di Pietroburgo con enorme successo. 

A Torino si sta preparando un'esecuzione dell'intera trilogia. L'anello del 
Nibelungo. Le rappresentazioni avrebbero luogo probabilmente nel prossimo mese 
di novembre © dicembre. 








gua russa al ‘entro 








Nuove Pubblicazioni. 
Famous Composers and their Works. Philip Hale and Louis C. Elson, 
Editore, J. B. Nillt Company, Boston. 

Dae numeri di una nuova dispensa di questa opera sono stati pabbliati. Il 
primo tratta dei Critii musicali e della Critica; il secondo dei Direttori 
della direzione d'orchestra. Seguo un articolo sui Compositori francesi I prece 
denti faacioli ebbero una vendita di 40.000 copie. 
pi ISPA Jonehim. A biography. Py Andrea Moser, Trasatel by Lilla 

ba. 











Monumenti. 
Un grazioso monumento si è inaugurato, a Varsavia, al compositore na- 
zionalo polacco Stanislao Moniuszko, nel foyer dell'Opera imperiale. 
Antonio Carlos Gomes, il compositore del Guarany, ha il sao mon 
mpioas nel Brasile, dore ogli nacque l'L1 giagno 1859. 
Varie. 

11 785° festival renano sarà a Colonia il 26, 27 0 28 maggio. 

«". La Biblioteca del Conservatorio di Parigi ha ereditato da Weckerlin la 
Maggior parta delle composizioni per pianoforte di Chopin nell'autografo originale. 
Ta città di Jena, che ha da qualche tempo una Casa di riposo per gli 
terittori tedeschi, avcà fra non molto anche ana Casa di riposo per musicisti. 
Il violinista Kobelik ha dato a Vienna, nella passata stagione, sette 








to 


























Je di autografi di Artaria fa vendota al Ministero pra 
per il colto. Il numero delle opere inedite è grandissimo: la raccolta fa pagata 
200.000 marchi. 

#% Nell'anno 1900 sono stati esportati dall'America del Nord istramenti mu- 
vicali pel valore di 1.500.000 dollari. 
In un concerto di beneficenza datosi a Berlino, il prof. O. Fleischer fece 
toguire antica musica greca, cristiana el ebraica, pare con non molto godimento 


















Quanto prima sarà inaugurato il nuovo tentro rele di Atene. 
A Francoforte fa eseguito an poema sinfonico intitulato" « Saito » (tratto 
dall'opera omonima). 
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2% II direttore dell'opera al Covent Garden, durante la stagione esti 
Otto Lobse. 

A Monaco, in un concerto storico della Sewola corale, forono, fra altro, 
esciuite composizioni di E. Felice dall'Abaco (1702-1749) e di Agostino Steffani 
(1674-1658). 

Ta un concerto della Singakalemie di Vienna fa eseguita, con molto suo- 
cesto, una compasizione di Gustavo Mahler « Canto elegiaco ». 

Il Ministero prussiano del Culto ba stabili 
marchi, come prima rata, alla pubblicazione dei « Momumenti della musica in 
Germania ». 

Le opere di Spontini nono a torto dimenticate ovanque. Appena alcuni 
giornali tedeschi hanno ricordato quest'anno il 50° anniversario della sua morte 
Eppure egli avera dominato per vent'anni, solo e sovrano, all'opera di. Berl 
dove, nel 1984, ebbe laogo l'ultima rappresentazione del Ferdinando Corter, Sic 
transit 
































Francoforte sul Meno ha avuto la prima esposizione opero di 
je col Paride ed Elena, una rivelazione. 
", Arturo Sullivan ha lasciato una sostanza în danaro di 750.000 lire, più 


2% L'imperatore d'Austria e il Ministero dell'Istrazione hanno assegnata una 
‘al compositore Ugo Wolf, da molto tempo affetto da una malattia di 








cervello. 
Un Museo Chopin sarà prossimamente inaugarato a Varsavia. 

2% Un'opera postuma di Sullican, The Esmeralda Zoe, i sta preparando al 
Saroy-Thenter di Londra, 

2°, A_Warzbarg, il nuovo poema sinfonico « Sakuntala », di P. Scha 
ebbe buonissimo smccesso. 

A Mannbciv si rcostrairà il famoso Gran Teatro Ducale. 

uoterole trionfo dirigendo un con- 








venka, 















", A Magonza, nei giorni 14, 17, 18, 19 e 20 aprile, ha avato luogo il Festival 
di Beethoven sotto la direzione di F. Weingartner. 





0% A Dresda si è eseguito un nuovo Quartetto in Re minore, 
pera Maura, di Palerewski, devo essere eseguita per la prima volta 
2 Dresda. 

*, Il direttore d'orchestra Nickisch si presentò come pianista nel primo con- 
corto di musica da camera al Gewandhans di Lipsia suonando la parte del più 
noforte nel Quartetto di Brahms, op. 25. 

Pi La sostanza di Brabus, di 210.009 fiorini, è divisa a metà fra la Società 
Cserny di Vienna e la Società Liszt di Amburgo. 
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2%. opera nazionalo «Malta », dî Moniusakn, ebbe a Varsavia la sua 500° 
rappresentazione. Pu data per la prima volta nel 1858. 

2%, Il poema sinfonico di Cesare Franck, « Le Chasseur Maudit», è stato 
eseguito per la prima volta a Wiesbaden, in un concerto dell'Orchestra Reale. Il 
lavoro, istramentato brillantemente, fa acculto con grande favore. 

3% Harold Bauer ed Ernesto von Dohnanyi passano, nezli Stati Uniti d'Ame 
rici, di trionfo in rioni, l'ano come pianista, l'altro come pianista  composi 

rane ed eminente violinista sestri 

.*% La signora Cosima Wagner è stata ricevata dall'Imperatore di Germania, 
ol quale ha conferito intorno alle rappresentazioni-mudello delle opere di Ric 
cardo. Wagner, N 

*, L'Opera di Parigi dà 190 rappresentazioni all'anno; il Gorerno pagra 800.000 
franchi per coprire le spese; ma c'è sempre un gran deficit. Durante 23 anni 
l'Opéra attuale ha rappresentato 41 opere nuovo è 12 balli. 

2°, Dice la Afusical Review di Boston: « Tr Maschere di Mascagni è opinione 
Renotalo che sia un fiasco », A, se fosse soltanto un'opinione! 

 Saint-Saîns non è solo un grande compositore, ma an astronomo, i cui 
seritti sono pubblicati nel Bulletin de la Societé d'Astronomie. Ed ora egli si 
è dato alla filosotia ed ha espresso le sue idee sal materialismo, l'ideatis, l'im- 
mortalità, ecc, in un articolo pubblicato nella Nourelle Revue. 

2, La «Music » di Chicago non poteva in gennaio sapere del nuovo progetto 
presentato per il Teatro La Scala di Milano dal Duea di Modrone. Del resto 
che la gestione del Tentro, dopo il primo triennio, dovesse terminare come ha 
terminato, lo prevedera il Musical Record di Boston due anni or sono. 

*, Di 12.000 studenti di musica in Germania, il 20 per cento sono forestieri 
0 il 60 per cento sono femmine. 

’, Andrea Messager è stato scelto a successore di Maurizio Gram come diret. 
tore della stagione d'opera al Covent Garden. 

,*, Jean de Reszke, il celebre tenore, riceve quest'anno 500.000. franchi. per 
cinquanta rappresentazioni. 

,*, Tre opere în dieci ore. Dice la Musical Reviere di Beston: 1 cittadini di 

Filadelfia ebbero recentemente la fortuna di udire la Melba come Gilda nel Rizo- 
tto all 145 p. m, la Gulsky come Santuzza nella Carallera alle 4,45, ela 
Termina nella Tosca alle 8 p. m. 
‘, A. 3. Hipkins, autore del libro A deseription and Yistory of the Piano. 
forte, è stato nominato membro del Consiglio del Royal College of. Music di 
Londra, er decreto del re Edoardo VII, in sostituzione di Sir Arthur Sullivan. 
A. I. Hipkins introdusse il nuovo diapason in Inghilterra, e nei suoi sertti 
dimoatrò che { piani Silbermann del palazzo di Postdam sono una imitazione del 
meccanismo di Cristofori, primo inventore del pianotote. 
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Necrologie. 


2%, HL Barbedette, masicografo, è morto recentemente a Parigi in età di 
72 anni. 

2°. Bernardo Mettenleiter, morto a Kempten, s'era acquistata ona certa ripa: 
tazione come compositore di musica sacra. 
2a Adolfo Gunkel, eeellente violinista è compositore pieno di talento, fu ve 
ciso da una donna, con on colpo di rerolver, durante una corsa in tram elettrico, 
a Dresda. 

2°, A Monaco è morto, in età di anni 78, il fabbricante di pianoforti Fran- 
cesti Kaito, che fondò l'Istitato © l'Orebestra Kaim. 

22, Il pianista © compositore Laciano Vieoxtempa è morto in età di 72 anni 
Era fratello del celebre violinista. 
2, Pietro Leonardo Benoit, compositore di Lucifero, Carlo Corday e di musica 
mera) ece,, morì ad Anversa l'8 marzo. 

2° Tales Barbier, provveditore di libretti per Meyerbeer, Haléry, ecc. fino all 
giorni presenti, autore di numerosi poemi e note commeli 

2% Philippe Gille, che serise parecchi Ibretti (Manon, Lakmé, ecc). 

















ELENCO DEI LIBRI 


ITALIANI 


Annuario scolastico del Liceo musicale Rossini di Pesaro pel 1998-99 (anno XVII). 
In8*, — Pesaro, A. Nobili. 

Aversa a Domenico Cimarosa nel primo centenario della sua morte: 11 gen- 
naio 1901. Tu-8*, con 8 tav. — Napoli. Tip. Pr. Giannini © figlio, —L. 5. 

Camotti A., Bellini a Roma; Drovi appunti storici. In-16*, — Roma. Tipo. 
gratia F. Coggiani. 

Checchi E., G. Verdi (1818-1902), In-10*, con ritr, — Firenze, G. Barbèra. 
-L2 

Franzoni A., A Giuseppe Verdi. Vorai. In-8, 
Tip. Bollini. 

Frola D., 3fanuale del canto gregoriano. In-8*, — Mondorà. Tip. Vescovile, 
— 0,60. 
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ELENCO DELLA IMUSICA 


Autori moderni. 


Deux Morceauz pour Piano, Barcarolle, Sérénade 








Già li anvanziammo; ora vengon ristampati dagli editori Hug di Zurigo. 


Biumenthal Sandro. — Op. 2, 4. Zicei Quintette fur P.forte, noci Violinen. 
Viola und Violoncell. — Leipzig. Ernst Ealenburg. 


Bossi M. Enrico. — Op. 101. Six Mforceaux pour Piano. — Hug Frères. 
Già annunziato. 





Carl Paez. — Berlin. D. Charton. 


TI primo non s'impone forse abbastanza per carattere; v'è maggior natoralezza 
nell'adagio © nel finale (alla Tarantella), di effetto e esente da luoghi comuni. 


Cattanei Carlo. — Suite passione. 

Perzi per pianoforte, inspirati oznano ad un pensiero poetico. AMnchè l'autore 
non si lagni del nostro silenzio a suo riguardo, diremo la verità: sollo stampo 
di questa Suite si è giù sritta in Italia troppa musica da teatro, la quale può 
piacere a certo pubblico; uno stile simile non sarà. mai accettato per buono nella 
musica da camera dai filurmonici di qualche gusto. 














Da Venezia Franco. 
Annanziamo la ristampa per cora degli editori Hug di Zarigo delle composi- 


ioni per P.forte, Op. 3, 5, 7, che altra volta già segnalammo all'attenzione dei 
lettori. 


Falconi Alfonso. — Op. 59. Pezzi di nozze (per Porte). Notturno. Sere 
nata. Valse. — Leipzig et Zurich. Hug Frères 


Floridia P.— Op.10. Siz Pizces pour Piano: Mazurka: Au lac du Klonthal; 
Réverie; Chant de la jeune file; Bavardage; Legende; Valse-Caprice. — 
Leipaig et Zùrich. Hug Frères. ; 

Piacesoli per l'ide, in carattere e seritte con gusto, sono pagine che meritano 
favore. 
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Frugatta Giuseppe. — Op. 39. Deux Morceuux pour piano. — Hug Frères. 
Già anmonziato. 


Fumagalli Luca. — Due Composizioni per Piano. Romanza. Scherzo. — 
Leipzig et Zarich. Hog Frères. 


Gambetta A, — Op. 4. Tantum ergo a quattro voci ed orga 
L. Perosino. 


Hauffam Fritz. — Op. 29. Concert (G moll) fur Violoncello und Orchester, 
Clavier-Auarug. 


Mabay Jen, — Op. 87. Deve Moreeaue pour Violon et Piano, — Leiprig 


— Torino. 











— Op. 90. Quartett N. 2 in A moll fr P.forte, Violine, Viola, 
und. Violonceli. 
— Op. 38. Trio N. 2 in Es dur fr Porte, Violine und Violonceli. — 
Teipiig. F. E. O. Leuckart. 
L'invenzione non si sostieno sempre ugualmento; qua e I buone cos, in com- 
plesso sono composizioni di effetto, 


Longo Alessandro, — Op. 20. Pezzi per P.forle, Preludio, Romanza, Ma- 
2urka, Novelle, Serenata. 
— Op. 28. Minuetto, Arietta, Gavotta. — Zarich et Lei 
Marinuzzi Gino, — Romanze, — Milano. R. Fantuzzi. 
Nicholl Wadham Horace, — Op. 0. 12 Symplonische Pralulien und Fugen. 
Breitkopf und Martel. 
valiamo l'opera importantissima dell'eminento polifonsta, e in particolare 
la Faga N, 12 (dedicata a Cam. Saint-Sa&ns) n contrappunto quadraplo, la cui 
analisi interesserà gli stud 
Pisi Emilio, — « Hohe Mesi » fur gemischten Chor, Solostimmen und Or- 
chester, Clavier=Partitur, — Leipzig. F. E. C. Lovekart. 
Lo stile tendo piuttosto a quello d'oratorio e alla ricerca dell'atto; pur- 
troppo nemuna pagina si distacca vigorosa da quell'uniforme mediocrità. 
Rheluberger Josef, — Op. 1918. Seztett fur P.forte, Flote, Oboe, Clarinett, 


Fagott und Corn (nach dem Clavier=Trio N. d in P dar), — Teipri 
FP. E. C. Lenckart 


L'unità di carattero, ln semplicità è naturalezza dello ideo racco 
rendono simpatica questa composizione. 





Hug Frbres. 


























randano @ 





Schumann Georg. — Op. 25 rio N. 1in F far P forte, Violine und Vio. 
donoel Lig. P. E. C. Leuckart. 
Di questo compositore ci ricordiamo d'aver in passato anmanziato qualche co. 
tetta; oggi l'artista s'è fatto maturo e dimostra nel T’rio che abbiam sott'occhio, 
Sicurezza, slancio; è un pezzo di efetto brillante. 
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Autori antich 





Joh. Seb. Bach. — 6 Praehulien und Fupen far Orgdl, fur das Pforle zu 
miei Handen bearbeitet von Eugen d'Altert. — Leipzig. Rob. Forberg. 


— Pracludien und Fugen fur Orgel fr P.forte rociliindig bearbeitet vom Au- 
gust Stradal. — Leipzig. Elition Schubert. 

Oggi i maggiori pianisti amano interealare nei loro programmi le composizioni 
oiginali. per organo di Bach; e le traserizioni succedono alle traseizioni. AI 
d'Albert. dol Do win, Sol magg, Fa ma 
La magg, Fa min, Re min.; allo Stradal i Pretudi e Paghe în Sol 

in, Mi bem. maggiore. Mentrechè il d'Albert è più sobrio nellefftto, lo 
rezzammo quale trascrittore abilissimo, tenta di tradurre al 
potente sonorità dell'organo, e l'opera loro avrà certo il favoro dei 
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+MEMORIE+ 


La musica in Italia nel secolo XVII 


secondo le impressioni di viaggiatori stranieri. 


(Cont. e fine, V. vol, VII, fase. 4°, pag. 698, ann. 1900). 





Ti 1758 è un anno condo di aescrizioni i viaggi in Ttaia. Dopo 
la Du Bocage abbiamo l'abate Morellet, dopo l'abate Morellet il 
Grosley, uno dei più importanti osservatori stranieri delle cose nostre 
nel secolo XVIII. 

Labate Morellet (1727-1819), che ebbe qualche fama tra i « filo- 
sofi » come difensore di Voltaire ed entrò all' Accademia francese, 
scrisse la relazione del viaggio da lui fatto in Italia in occasione del 
conclave tenutosi dopo la morte di Benedetto XIV. È più curioso di 
scienza che d'arte, tanto che, quando si reca a trovar Tartini a Pa- 
dova nel dicembre, si compiace più a discuter con lui di acustica 
che a sentirlo suonare « un capriccio que je trouvais médiocre », 
perchè < il n'avait plus de doigts et fort peu d'archet ». Ma la sua 
conversazione era vivace e lo dimostrava uomo di « beaucoup d'esprit». 

Ria muricale latina, VIT. » 
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Tartini voleva fare accettare dall'Accademia delle Scienze di Pa- 
rigi il suo sistema sul principio dell'armonia (1). Il Morellet, che 
non avera letto l'opera del Tartini, credeva che egli non avesso 
« d'autre pritention que de faire recevoîr comme véritable base fon- 
damentale le troisième son qui résonne lorsqu'on en fait entendre deux 
autres, expérience qui lui appartient ». Si accorse invece che il vio- 
inista aveva idee molto più vaste: «il veut assigner le premier 
principe physique de l'harmonie; îl rejette la coîncidence des vi- 
brations et il pritend le trouver dans le rapport de certaines ordonnees 
à certaines abscisses: il pritend que ce rapport est toujours le mîme 
que celui des termes de la proposition harmonique et il prouve en 
passant que son principe est universel dans l’ordre physique et qu'il 
est une des clefs du systàme de l'univers ». 

Temendo che l'Accademia non leggesse il suo lavoro « qui est fort 
mal derit et qui est une énigme perpituelle », Tartini ne aveva fatto 
un piccolo estratto di 4 pagine in folio, ma il fisico Morelli di Verona 
disse a Morellet che « la partie mathématique de l’ouvrago est fort 
mauvaise ». Morellet parlò poi al violinista dell'esperienza di De Lusse, 
nella quale si sentono risuonare sul cembalo e negli stramenti a 
fiato diversi suoni che in nessun modo si possono riguardare come 
gli armonici del suono fondamentale, E Turtini gli disse che dal 
canto suo aveva fatto esperienze analoghe ed aveva trovato che se 
si toccano insieme i suoni uf! uf? sol uf' mi sol si sente un mozzo 
armonico più basso che il suono wf. E per ottenere questo risultato 
accordava il cembalo per quinte esattamente giuste. 

Nel suo soggiorno a Roma il Morellet riporta grande impressione 
dal concerto dato al popolo per la festa di S. Luigi dall'ambascia- 
tore di Francia, Rochechouart. AI palazzo di Francia in piazza S. Mar- 
cello l'ambasciatore « avait fait établir un orchestre d' instruments 
è cordes sur un chafaud dressé au devant de la fugade et un autre 
orchestre d'instruments à vent vis à vis à l'autre coté de la petite 
place, chacun composé de plus de cent instruments ». Il popolino si 
entusiasmava uscendo in frequenti esclamazioni: O benedetto, 0 che 























(1) Lo pabblicò nel 1767 a Padora co titolo: De' principi dell'armonia mu. 
sicale contenuta nel diatonico genere. Cî. Tirirvo, Biografia degli italiani it. 
usi, 11, 315-16. 
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gusto, piacer di morire! (sie), ma i Francesi, commenta il Morellet, 
« dépourvus du sens auquel s'adressent les sons et avec des oreilles 
Caraccioli, l’ambassadeur 
de Naples », non ci sentivano che « du bruit ». 

Quando avremo ricordato ancora un cavaliere Litta, che il Morellet, 
conobbe a Milano e gli fornì occasione non solo di sentir ogni giorno 
buona musica, poichè era pure disereto compositore, ma di comporre 
uno De l'ezpression en musique (1), potremo passare ad uno 
dei più importanti fra i viaggiatori che, visitando la penisola, ne 
ricavarono impressioni musicali, Pierre Jean Grosle 

Questo letterato (1718-1785), che dalla nativa Troyes, da lui am- 
piamente illustrata, seppe, caso insolito negli serittori di provi 
allargar la sua fama ai centri maggiori dello spirito e della coltura 
francese, venne per la prima volta in Italia come addetto alla teso 
reria generale dei viveri dell'esercito durante la guerra di succes. 

ne austriaca, Non eran tempi da visitare da artista la penisola (2), 


























ma gliene rimase nell'animo un tal desiderio che, appena gli fu pos- 
sibi 





o, ci tornò e, già s'intende, compilò le sue brave observations 
nostri usi e costumi. 

Le prime edizioni di quest'opera assai notevole vanno sotto îl nome 
di «deux gentilhommes suédois >; nelle altre il Grosley mise il 
suo nome. 

Il viaggio comincia dal Piemonte a metà circa del 1758 ed ab- 
bonda di osservazioni assai giuste framezzate di Voutades che non 
han fondamento nessuno. Dove diamine può, per esempio, il Grosley 
aver pescato — ed il Lalande poco più tardi gli ruba la peregrina 
notizia — che « les Turinois sont regardés par les Italiens comme 
les Gascons de 1" 
* Ma noi non ci vogliamo occupare di Ini che nelle sue relazioni 
colla musica e, tralasciando di spigolare ciò che di curioso e d'im- 
portante si riscontra nell'opera sua su altri argomenti, restringia- 














(1) Fu pubblicato nel Merewre del novembre 1771 e nelle Archires litéraires, 
ti VI, p. 145. Vi si trovano ideo ingegnose. 

(2) Si tratteone nell'Alta Italia negli anni 1745 © 1746. Rimangono di questo 
periodo alcuno Lettres sur PItalie assai spiritose (Cueres invdites. Paris, 1819, 
vo. II) e dei Menoires sur les campagnes de 1745 et 1746. Amsterdam, 17 








se seesionte 


moci a metterlo a contributo per quanto si riferisce più direttamente 
al nostro assunto. 

Della musica italiana il Grosley ha fin dal suo affacciarsi nella 
penisola buoni saggi. Nelle prime città che incontra sente suonare 
il violino « avec tous les harpégements et tous les démanchements >: 
in chiosa, anche nei villaggi, « l’office a tout l’air d'un concert, 
chacun y chantant sa partie selon la portée de sa voir et l'orgue 
formant par des sons pleins et soutenus la basse de toutes ces parties ». 
Più si va innanzi e più il gusto si affina, tanto che — similitudine 
assai curiosa — l'Italia « peuttre comparée à un diapason dont. 
Naples tient l’octave ». È 

Il soggiorno più lungo il Grosley lo fece a Venezia, ov'era allog- 
giato allo Scudo di Francia. A Venezia si legò d'amicizia col Gol- 
doni (1) e collo Scarlatti e passò talvolta con loro giornate in 
Si terminavano con concerti pubblici e privati, cui il Grosley e i 
suoi compagni — poichè il nostro, secondo l’uso del tempo, viaggiava 
in compagnia e forse dei due gentiluomini svedesi cui attribuì la 
paternità dell'opera sua — erano ammessi sotto gli auspicî dell'autor 
comico e del musicista. Una sera ebbero persino, così racconta, un'opera 
comica apposta per loro. 

< Le Goldoni et le Scarlatti >, citiamo testualmente il Grosley, 
« voulant nous donner une idée de leur théatre dans une saison où 
tous les théatres étaient fermés, avaient pris la peine de rassembler 
une troupe d'élite, qui dans le sallon du théitre de Saint Jean Chry- 
sostome nous donna une des meilleures piùces en ce gente ». Dob- 
biamo proprio credergli ? 

Non Veran teatri aperti, ma musica se ne sentiva dovunque. In 
piazza S. Marco ore talvolta « un homme de la lie du peuple, un 
cordonnier, un forgeron avec les habits de son métier commence un 
air: d'autres gens de sa sorte se joignant è lui chantent cet air è 
plusieurs parties avec une justesse, une précision et un goît quì 
peine rencontre-ton parmi le plus beau monde de nos pays septen- 
trionaux ». Meglio ancora nelle comunità religiose e nei famosi con- 
servatorî. Mentre visitano ai Servi la tomba di fra Paolo Sarpi 
































(1) Il Goldoni però nelle sue Memorie nulla dice in proposito. 
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< toute la jeunesse de la communité était à l'orgue qu'elle touchait 
alternativement. Comme je leur criais vira et brazo, le plus habile 
se mit au clavier et me régala de cinq ou six morceaur de diffi 
rents caractères, tous aussi bien choisis que bien exfeutés ». 

Dei Conservatori nota come la musica sia la parte capitale d'una 
educazione « qui parait plus propre è former des Laîs et des Aspasies 
que des religieuses ou des mères de famille ». Comunque siasi, non 
si può rimanere indifferenti alla musica brillante che vi si ese- 
guisce, specialmente a vespro. « Elle est exécutée pour la partie vo- 
cale et pour la partie instrumentale uniquement par les filles de la 
maison que l'on voit è travers la grille garnie d'un crépe léger, se 
trémousser et se donner tous les mouvements qu'erige l'exéeution 
de la musique la plus vive: le tout presque toujours è l'italienne, 
cestà-dire sans battement de mesure ». Un mottetto che sentì il 
Grosley sotto la direzione di Scarlatti fece poco effetto perchè il 
maestro « lo battait è la napolitaine, c'est-à-dire en employant le 
levé où les autres italiens emploient le frappé ». 

Nella chiesa di S. Lorenzo il giorno del santo titolare il Grosley 
ausistetto allo funzioni, rese più solenni da un'esecuzione musicale 
monstre. Erano quattrocento tra voci e strumenti sotto la guida del 
Sassone, compositore, s'intende, della musica. « Cet orchestre ap- 
pliqué au revers du portail, en face de l’autel, embrassoit toute la 
largeur do l'église qui dans sa totalité forme une espìce de grande 
salle plus large que longue: il était éleré du sol è la hauteur de 
douze pieds ou envîron et distribué en compartiments systématiques 
et enjolivés avec goît ainsi que les colonnes qui portoîent toute 
la machine par des rubans, des guirlandes et de la toile bouil- 
lonnée». 

Parecchie file di seggiole che voltavano la schiena all'altare erano 
disposte in mezzo della chiesa e non furono rimosse nemmeno du- 
rante la messa grande, che durò la bellezza di cinque ore (sic) 
< aussi chaudes qu'il étoit. possible de les avoîr à Venise dans le 
mois d'Aoît >. Le monache, tutte gentildonne, andavano e veniva 
a due grandi inferriate presso l’altare e facevano conversazione 
stribuendo rinfreschi a cavalieri ed abati che col ventaglio în mano 
stavano in cerchio attorno alle inferriate. Il celebrante ed i suoi as- 
sistenti stavano quasi sempre seduti < et ayant pour coup d'e:il le 
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dos de toute l'assembliée suoient et s'essuyoient, paroissant attendre 
le diner avec la plus vive impatience ». 

Il giorno dell'Assunta simile spettacolo nella chiesa omonima. 
«Ta la musique étoit partagie en deux cheurs qui se réunissoient 
pour certains morceaur. Toute cette musique malgré la variété et 
la complication de ses parties s'exfeutoit sans battement de mesure. 
Le compositeur n'est oceupé qu'à erciter du geste ou de la voir 
comme un général d'armée l'est de ceux qui vont è la charge ». 

1 teatri di Roma suggeriscono al Grosley le solite tirate sugli 

| nuchi e sulle loro voci effemminate. Meglio una voce di donna anche 
\meno perfetta o quella di un fanciullo che quei suoni flautati che 
\escono da corpi « qui leur sont si peu analogues ». 

Non può nascondere però una viva ammirazione per il culto che 
gli Italiani rendono alla musica. Per loro è una passione, un bisogno, 
< besoîn relatif è leur tempérament sur lequel elle agit d' autant 
plus délicieusement qu'elle est plus bruyante ». 

Eà a riprova di questo suo giudizio riporta una conversazione 
avuta con un prelato durante una festa in onore della promozione 
del cardinale Priuli data dal principe di Viana. Davano concerto i 
raigliori musici di Roma. Lo sconosciuto prelato, presso il quale se- 

gli chiese quali fossero le sue impressioni. « Je lui 
il nostro autore, « qu'à en juger par le. plaisir 
qu'elle paroissoit faire aux connoisseurs je la croyois excellente, mais 
entendois que le bruit. — J'aime la franchise de votre aveu, 
me dit le prélat en souriant, mais prenez patience: dans cinq ou 
six mois vous commencerez à sentir de la mélodie où vous n'entendez 
que du bruît. Vous étes è cet égard comme un homme qui ayabt 
vécu dans un souterraîn passeroît subitement au grand jour. Les yeux 
6blouis n'aperceseroîent rien et ils ne parviendroient que par degrés 
è déméler les objets et à les distinguer. — Mais, lui répliquai 
sî vos virtuoses visent plus au bruit qu'à l’harmoni 
précisément que vous reconnaîtrez les mauvais ». 
E qui il buon prelato gli raccontò un aneddoto del celebre Tar- 
tini. A detta sua, i migliori virtuosi d'Italia non si sentivano con- 
sacrati famosi, fintantochè non fossero stati giudicati dal grande vio 
linista di Padova. E per ottenere un giudizio favorevole spiegavano 
«tous les tours d'adresse, de force et de souplesse: leurs doigts vo- 
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lent, leur archet pétille et lorsqu'ils ont fini: « Cela est brillant, dit. 
froidement Tartini è la plupart, cela est vif, cela est très fort, mais 
cola ne m'a rien dit là, ajoute-t-il en portant la main è son c@ur ». 

Un'altra volta il Grosley si trovò in una conversazione, ove si af- 
fettava di riguardare Ia musica francese « comme une prononciation 
anssi mauvaise que choquante d'une langue que les Italiens seuls 
savent parler ». Essendo sopraggiunto un magistrato francese che 
soggiornava allora a Roma, il Grosley lo pregò di cantare qualche 
aria franceso, Il magistrato cantò l'aria: «Du Dieu des cwurs on 
adore l'empire », e la cantò «avec l'air, le got et les agréments 
des meilleurs chanteurs de Paris ». 

Il Grosley credeva d'averla spuntata, poichè « les enchaines de cet 
air excitoient dans nos Italiens un trémoussement que je regardois 
comme une expression d'admiration et de plaisir ». Ma quale non 
fu il suo stupore allorchè, terminata l’aria, vide gli uditori giunger 
le mani ed alzare gli occhi al ciolo e li senti recitare in tuono sordo 
© lamentevole il versetto: Et secundum multitudinem miserationum 
tuarum dele iniquitatom meam. 

< Ils vouloient dire », chiosa il Grosley, « que dans l'air qu'on 
venoit de leur chanter ils n'avoient entend que lo verset du Mi- 
serere. Et en effet tous les mouvements d'admiration que les en- 
chaînes m'avoient paru leur arracher, les ayant pressés de s'erpliqu 
ils me protestàrent que j'avais pris pour admiration ce qui n'étoit 
qu'indignation excitée par l'ennui porté à son dernier période ». 

Napoli è, secondo il Grosley, il centro della musica in Italia, ma 
si risente « un peu, ainsi que les autres arts, du goît da terroir pour 
le capriccioso et le stravagante ». L'opera di Napoli è lo spettacolo 
più brillante, più grande, più magnifico dell'Italia e senza contrasto 
di tutta Euro] variato da marcie, battaglie, trionfi. Truppe nu- 
merose, cavalli riecamento bardati, agili schermidori, tutto contri 
duisco a dar l'illusione della verità. 

L'opera di quella stagione era il Demofoonte di Metastasio messo 
in musica dal Sassone (1). Tutta Napoli l'alzava alle stelle, giurando 


































(1) Vi cantavano il Babbi, Tommaso Guarducci, Carlo Ambrogio, la prima 
donna Caterina Gallo, Francesca Gabrielli Maddalena Valle. 
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Alla < colluvie di settentrionali » che veniva a passare alcuni anni 
« d'ineducazione > nell'Accademia di Torino, ove l’Alferi dal « terzo 
appartamento » sdegnoso guardava al « primo appartamento », teatro 
di sfacciato preferenze usate ai paggi di Corte ed agli allievi fore- 
ieri, appartenne Fdmund Rolfe, di Hescham Hall nella contea di 
Norfolk. Il suo Continental Dairy (1) 0, come l’intitola il recente 
editore, E. Neville Rolfe, console britannico a Napoli, pronipote del- 
l’autore, OI2 world journey (siaggio del buon tempo antico), ci dà 
preziosi ragguagli sulla vita dell’Accademia torinese, © qui non è il 
luogo di. occuparsene (2), ma ci porge pure notizie non trascurabili 
sugli spettacoli, cui assistette a ’'orino ed in diverso altre città. Ce 
lo ricorda anche l'Alferi nella sua mirabile autobiografia: comple. 
mento necessario del soggiorno all'Accademia era il viaggio d'Italia. 

Del teatro Regio di Torino pare che il Rolfe fosse piuttosto assiduo 
frequentatore. Lo descrive minutamente, insistendo in particolar modo 
sulla praticità di certa macchina per trasportare cavalli © carri al 
piano della scena, come pure sui mezzi usati per allungarla. Così 
nella stagione di carnevale del 1761 potò vedervi rappresentata una 
battaglia « in cui v'ora uno squadrone di cirea 60 cavalli, che assa- 
livano © si ritiravano con tanta regolarità che parevano în piazza 
‘armi. Si rappresentava allora l'opera Zigrane » (3). 
Altri teatri ricorda, ma più per l'architettura che per gli spetta- 
coli. Fu a Parma nel settembre ed ottobre del 1760 per il ma- 
trimonio dell’infante Isabella coll’arciduca Giuseppe d'Absburgo, poi 
Giuseppe II, la violinista di cui ci parla la Du-Bocage, @ vi assistà 
<ogni sera ad un bellissimo spettacolo d'opera ». In aprile 1761 
s'avviò a Venezia, dopo aver passato l'inverno all'Accademia, e, fer- 














articolo sulla Stampa di Torino, 4 ottobre 1899: Un compagno 
d'Accademia di Vittorio Alfieri, 

(8) Di Piccini. Vi cantavano Maddalena Parigi, Teresa Mazzoli, Pietro De Mezzo, 
Gaetano Guadagni, Carlo Nicolini, Antonio Gotti. 


sen siena 


e spergiurando che nessun maestro aveva mai trattato così eccellen- 
tomente tale noto soggetto. Veniva in particolar modo applaudito il 
duetto che termina il second’atto, « mais les larmes so. mélent aux 
applaudissements dans l'ariette connue: Misero pargoletto! que Ti- 
mante adresse è son fils qu'il tient dans ses bras. L'expression de 
cette arietto étoit cello de la nature. Les Frangois présents à ce spec- 
tacle oublièrent eur mémes l’air gauche du soprano qui remplissoit 
lo role de Timante et la dissonance de sa voix avec l'énormité de 
sa taillo, de sos bras, de ses jambes pour méler leurs larmes è celles 
des Napolitains ». 

Fioccavano naturalmente i dis ed allora « l’orchestre revient au 
prelude, le castrat se promène cireulairement et. reprend l'ariotte. 
Cela se répète quelques fois jusqu'à cinq ou six fois ‘et c'est dans 
cos reprises que le chanteur épuise toutes les ressourees de la na- 
ture et de l'art par la varisté des nuances qu'il répand sur les tons, 
sur les modulations et sur tout ce qu it. à l’expression. Quelque 
Légères que soiont ces nuances aucune n'échiappe aux orcilles italiennes; 
ellos les saisissont, elles les sentent, elles les savourent avec un plaisir 
appelé l’avant goùt des joies du Paradis ». 

Il Grosley termina le suo osservazioni sull'Italia con una lunga 
dissertazione intitolata: Zssai d'histoire compare de la musique ita- 
lionno et de la musique frangaise (IV, pp. 84-136), che fu tradotta 
dall'Hiller ed inserita nei n' 3.6 doi Woechentliche Nackrichten und 
Anmerkungen der Musik (1769) © gli valse pure una breve m 
zione nella Bibliografia del Lichtenthal e nel Dizionario del Fitis. 

Vi ribadisce le osservazioni fatte nella descrizione del viaggio con 
qualche pizzico di erudizione ed esce in qualche giudizio meritevole 
di esser ricordato, come p. e. il seguente sull’organo in Italia, « Chaque 
note s'y fait sentir distinetement et lo jeu plein, male et sérère ré- 
pond è la majesté des lieux où cet instrument est admis. Il fait 
comme la basse continue de la psalmodie et joue ensuite sa partie, 
piano, sans la broder ni l'llonger par d'inutiles fredons dans les pièces 
mémes où le champ lui est abandonné. Ceux qui ont entendu è 
Rome ou à Naples quelques-unes de ces musiques que l'orgue donne 
è l'Élévation en parlent comme de pièces composées et eréeutées 
dans cette noble simplicité qui caractérise le sublime et qui J'ac- 
compagne toujours ». 
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matosi a Verona, ne frequentò il teatro. Gli piacque moltissimo: 
«non è molto grande, ma molto grazioso. Ne ho visti pochi che mi 
siano piaciuti tanto: quanto alle voci, che è l'articolo principale, non 
posso dire altrettanto ». Si trattenne per l'Ascensione a Venezia, ma si 
contenta di dire che i Veneziani vanno matti per l'opera, più di tutti 
gli altri Italiani; per la fiera fa a Vicenza e di nuovo a Parma. 

A Parma rimase parecchio tempo « on account of the Opera » che 
per lo sue decorazioni, la musica e i balli è uno dei migliori teatri 
d'Italia. « Secondo l'uso francese >, scrive il Rolfe, «le danze bur- 
losche sono abolite e non mi par dubbio che di qui a qualche anno 
queste danze triviali (low dancing) non compariranno più che nel- 
l’opera buffa. Presentemento Parma è una specie d'Accademia per 
formare ballerini © presto potrà fornire a tutta Italia i migliori bal- 
lerini che ora vengono da Parigi ». Ed aggiunge questo particolare 
che Da il suo pregio. « Qui ogni cosa è più cara che altrove: per 
un forestiero l'ingresso a teatro è di tre lire di Piemonte, mentre gli 
abitanti pagano soltanto quindici soldi della stessa moneta ». 

Il 18 luglio partiva per Reggio, ove risiedeva la Corte durante la 
fiera, perchè vera «un'opera molto buona, ma non però uguale a 
quella di Parma ». E di la si spinse fino a Napoli, visitando molte 
città, dei cui teatri nulla dice, salvo di Lucca. Vi si trattenne nel- 
l'autunno del 1761 © nota che quella stagione d'opera « seldom fails 
of drawing many foreigners >, era un richiamo dei forestieri. 














Spicca tra i visitatori stranieri d'Italia nella seconda metà del set- 
tecento l'abate Gabriel Frangois Coyer (1707-1782), se non per altro 
per la curiosa particolarità di aver compiuto tutto il lungo viaggio 
col proprio legnetto guidato da un cavallo proprio. Così raccolse ma- 
teria da dare anche lui alle stampo il suo Voyage d'Ztalie (1), scritto 
sotto forma di lettere indirizzate al una « respectable Aspasie ». 
Era il vero tipo dell'abate del secolo XVIII: le sue descrizioni d'Italia 


(1) Voyage d'Ztali, 2 vol. i 





12. Paris, 1776, 1778, Duchesne. 
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ricordano per certi riguardi le sue Bagatelles morales, ma le osser- 
vazioni più profonde richiamano piuttosto alla mente il suo libro 
sulla Noblesse commerzante. Comunque, è un abate spregiudicato, 
nonostante sia poco lontano dai sessant'anni, e, come loda lo vene- 
ziano « d'une bello carnation et d'une taille svelte », così parla, en 
connaissance de cause, di materia teatrale. Possiamo quindi prender 
lui per Cicerone per gli anni 1763 e 1764. 

Entrato in Italia dal Moncenisio, si fermò, com'è naturale, a To 
rino. Visitò il tentro Regio e lo descrive « d'une grandeur dont les 
nétres n'approchent pas ». Non vi assistà però a spettacoli, perchè non 
gi era ancora di carnevale, e si dovette contentare « de l'opira co- 
mique, de ses bouffons ou leurs semblables qui ont donné tant de plaisir 
et d'humeur è notre bonne ville de Paris ». Sentì la Guadagni, 
< charmante actrice è qui on a crié bien des fuora » : Pugnani (1), 
« que vous avez admiré à Paris, plaisait à son ordinaire ». Nota che 
non vi sono guardie in teatro: < ces genslà veulent approurer ou 
siffler selon ce qu'ils sentent: ils veulent étre libres pour leur argent ». 

<A mesure que j’avance, » scrive da Milano l’I1 ottobre, « les 
théatres s'agrandissent. Celui de Milan est plus grand que celui de 
Turin ». Era quello sorto nel palazzo ducale sulle rovine del vecchio 
bruciato nel 1708 e pur esso destinato a rimaner preda di un in- 
condio il 25 febbraio 1776 (2). « La forme de la salle en quarré long 
est peu favorable aux spectateurs. Les loges appartiennent en propre 
è tel ou tel. Chacun éclaire la sienne, la tapisse à son gré, y met 
des glaces, en fait un cabinet d'assemblée: mais en l'absence du 
propriétaire elle reste fermée du coté des spectateurs. Cela est-il 
mieux que de voir l’intérieur d'une loge vuide? C'est un problème 
que je vous donne è résoudre ». 

A Milano sentì « la célèbre Paganina que Londres et Berlin 
ont admirée. On a bien crié des fuora. Ces fréquents dis pour des 
ariettes assez longues allongent beaucoup les spectacles ». Provano 
ad ogni modo che « les Italiens aiment les acteurs beaucoup plus 
que nous ne les aimons >: infatti non si contentano di applaudire 








(1) 1 celebre violinista. 
@) Cir. Cesuw, Storia di Milano, II, 160.81 è 1V,5458. 
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ma <il crient en nommant Vrava Paganina, bravo Grazioli, che 
viva Cespi ». A teatro di Milano vide « autant d'ecelésiastiques que 
de laiques », ma nessuno se n'adontava. 

Da Bologna scrive entusiasmato: « Vous étes trop jeune pour avoir 
entendu le chevalier Broschi lorsqu' il enchanta Paris et Versailles 
sous le nom de Farinello (1). Sur la foi de la renommée j'avais 
toujours regretté cette bonne fortune. Je l’ai entendu: mes oreilles 
en sont encore ploines ». Dove lo senti ? anzi è possibile che lo sen- 
tisse? Farinelli, tornato di Spagna, non cantò più în pubblico e quasi 
mai in privato. 

Capitò a Roma all'aprirsi del carnevale dol 1764. « Vous sentiriez- 
vous assez de courage », scrive appunto da Roma, « pour essuyer 
cinq heures d'opéra? Fn France nous y allons pour entendre et suivre 
la piùce: ici c'est pour la conversation ou pour se visiter de loge en 
loge: on n'écoute ou on ne s'extasie qu'à l'ariette, Il est vrai qu'on 
ne perd guère à Ja psalmodio du récitatif: mais les. beaux vers de 
Mitastase sont aussi perdus..... Je vous ai dit que l'on n'éeoutaît que 
l'ariotte. Je me trompe: on préte aussi son attention aux récitatifs 
obligts plus touchants quo les ariettes, qui vont rarement au cur ». 
L'opera buffa è non meno frequentata dell'opera seria. 

Uguale « fureur des spectacles » trova a Napoli, dove pur regna 
la carestia, ma <a bonne compagnie n'a pas encore faim ». Il teatro 
dell'opera presenta uno splendido colpo d'occhio, specialmente « lorsque 
le Koi l'honore de sa présonce, ce qui arrive tous les dimanches ». 

La « piùee du jour» è la Didone abbandonata (2), colla famosa 
Gabrielli, che fa la sua parte con tanta verità « qu'il faut que lo 
pieux Énée ait bien de la dévotion pour résister aux charmes de sa 
voix et de sa figure ». Ad una monacazione sente Cafariello che 
< tichait de soutenir sa gloire »: la musica eseguita era « on ne peut 
plus jolie ». Ma a Roma, per compenso, del « Miserere» d' Allegri 
dice che « co sont dos gimissements qui déchirent le cur » (8). 






































(1) Nell'inverno del 1736-1797, Pineque perfino a Luigi XV che non amava la 
anusica è particolarmente Ja musica italiana. 

(@) Del Traetta, Cfr. Avewosto, Za più famosa delle cantanti italiane nella 
seconda metà del settecento (Caterina Gabrielli), Milano, 1890, Ricordi; e Once, 
I Teatri di Napoli, p. 505. 

(8) Sulla masica nelle chiese notiamo questo accenno da Loreto: « Parmi les 
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Frequenti sono nei due volumi del Coyer lo considerazioni sullo 
stato della musica e non manca in fine il suo bravo parallelo tra la 
musica francese © l'italiana, uno degli argomenti più triti di quel 
tempo. Ci contenteremo di riferire qualche giudizio più curioso. La 
musica da Torino a Napoli va sempre perfezionandosi: a Napoli tocca 
il colmo. Molti vi sono i conservatori, che forniscono di soggetti tutta 
l'Europa. Più che altrove a Napoli la musica ha « une occupation 
continuelle », nei teatri, nei concerti pubblici, nello case patrizie, 
nello chiese, perchè « les Napolitaîns vivent plus par les oreilles que 
par les antres sens ». E così dal più al meno in tutta Italia. « Les 
violons, la harpe, le chant nous arrétent dans les rues. On entend 
sur les places publiques un cordonnier, un forgeron, un menuisier 
chanter une aria è plusieurs parties avec une justesso, un goît 
quiils doivent è la nature et à l’habitudo dentendre des harmonistes 
que l'art a formés». 








, 


« L'indigesta filza di epistole che si fingono scritto da inviati cinesi 
in Europa compongono i sei volumi dell'Espion chinois (1) » sono, 
a giudizio dell’Ademollo (2), « pieno di acrimonia così stupida, figlia 
di un'ignoranza così crassa e d’un'ostentazione di disprezzo così buf- 
fonesca » contro la nostra musica teatrale, che non meriterebbero 
di esser citato, so il famigerato cavalier Goudar, loro autore, non 
avesse avuto il suo quarto d'ora di celebrità, illudendosi di rifor- 
mare il gusto în Italia col gridare «il delenda Carthago contro il 
melodramma italiano ». 

Contentiamoci di darne qualche saggio. « Le Roi de Sardaigne », 
sorive nella lett, XI da Torino (tomo II, pag. 81), « passe pour avoir 
la musiquo la mieux entendue et on conclut de tà que c'est un grand 
prince: par la raison qu'il sait se procurer une modulation parfaito 








cantiques il y em a un qui est indiqué dans lo livret de divotion è l'osago des 
Frangais sur l'ar des fois dEspagne ». 

(1) L'Eapion chino. À Cologne, 1785. 

(0) Un avventuriero francese in Italia nella seconda metà dell settecento. 
Bergamo, 1801. 
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et que l’harmonie dans l’administration forme une grande partie de 
l'art de régner. 

«Il y a aussi un opéra italien à sa cour: mais je ne trouve pas 
que ce soit la meilleure pièce de sa musique. À l'opéra frangais on 
parle sans chanter, è celui d'Italie on chante sans parler. Un amant 
y fait une déclaration d'amour à sa maitresse avec une seule voyelle 
qu'il roule pendant un quart d'heure dans sa bouche, 

«Au spectaclo du Palais Royal ou gagne des insomnios, à celui 
de Turin on tombe dans des assoupissements. Los spoctateurs y ont 
cet avantago qu'ls y sont aussi tranquillement que dans leurs lits: 
on y dormiroit paisiblement pendant les trois actes que dure l’opéra 
si on n'étoit révoillé de temps en temps par le bruit des ariettes ». 

A Milano, come a Torino, si vedono sulla scena « deur ou trois 
chitrés qui vont, qui viennent et qui d'une voix effiminée chantent 
gaîment leur martyre ». A Venezia ci sono quattro « spectacles 
divins », i conservatori, dove « è peu de frais on peut se donner co 
suint divertissement ». Nella lettora XCI da Bologna (tomo III, pa- 
gina 160) vi è una pagina non priva di verità sulle condizioni della 
musica sacra. « J'allai dernièrement », scrive il finto chinese, « è ce 
qu'on appello ici une grand’ messe en musique. En entrant dai 
V'égliso jo erus d'abord étro è l'opéra: du moins il n'y a aucune 
férence quant è la composition. Entrées, symphonies, menuets, 
gaudons, aîrs è voix seule, duos, cheurs, accompagnements do tam- 
bours, trompettes, timbales, cors de classe, hautbois, violons, fifres, 
flageolets, en un mot tout ce qui sert à former l'barmonie d'un 
spectacle se trouvoit employé è celui-c. 

< C'étoît un chef d'ouvre d'impiété. Quand le compositeur auroît 
fait uno messe pour la déesse de la volupté il n'auroit pu employer 
dos sons plus tendres ni des modulations plus lascives. 

<Il y a surtout un hymne adressé à la Divinité, dont lo premier 
verset commence par ces mots latins Zanfum ergo, qui est toujours 
tràs divertissant. Il est d'abord question d'un adagio tendre et vo- 
luptueux qui dispose l’ame è la tendresse. Ensuite vient un allegro 
qui la retiro do cet état de langueur eb qui la réjouit.infiniment. 
11 finit par lo mousement vif et précipité du rigaudon, qui en Europe 
est celui qui invite le plus à la danse ». 
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Il voyage en Italie del Lalande (1) è uno dei più meritamente 
celebrati del secolo XVIII. Portando nell'osservazione degli usi, dei 
costumi, delle arti dell'Italia lo spirito d'indagine che fecero di lui 
uno dei più grandi astronomi di tutti i tempi, il Lalande lasciò în 
nove volumi una testimonianza preziosa del viaggio che compì nella 
penisola tra il 1765 e îl 1766. Sarà dunque anche per noi una fonte 
importante di notizie, di aneddoti, di osservazioni sulla vita musicale 
del settecento. 

Entrato in Italia dal Cenisio, il Lalande si ferma parecchio tempo 
a Torino © descrive minutamente il teatro Regio « le plus étudié, 
le mieux composé, le plus complet que l'on voit en Italie, le plus 
richement et lo plus noblement décoré qu'il y ait dans le genre 
moderne >. Rimaniamo al testo del Lalande (I, 110 e seguenti), 
come abbiamo già fatto per altri, il lettore curioso di questi par- 
ticolari, © contentiamoci di rilevare come il Lalando, diligentis- 
simo raccoglitore di notizie statistiche, ci parli della società dei 
quaranta cavalieri, che esercivano l'impresa, col sussidio annuo della 
cassetta regia di 18000 lire, più le carrozze e i cavalli forniti pure 
dal Re. L'allestimento di un'opera, dice il Lalande, costa circa cento 
mila lire, perchè si hanno quasi sempre i migliori cantanti d'Italia. 
Però i palchi non costano più di 100 lire, l'ingresso 30 soldi e per 
abbonamento 12. Il teatro Carignano serve per le opere buffe. Di ar- 
tisti torinesi ricorda il Lalande, elogiando « l'excellente musique » 
della Cappella regia, Somis « qui étoit un des plus fameur violons 
do Ita Besozzi, due oboisti e uno 
fagotto, e finalmente Pagin, Vachon e Lametti. 

Del teatro di Milano, del Farnese di Parma, del teatro di Reggio 
non abbiamo che le descrizioni: del Ducale di Parma, ci dice il 
Lalando avervi veduto rappresentare il Bajazet d’Apostolo Zeno, messo 


























(1) Voyage en Italie per M. pe Latasor. Seconde édition. A Paris, chez la 
Veuve Desaint 1786, 9 vol. in12. La prima edizione sotto î titolo: Voyage 
«n francais en Tai, 8 vol. in-19, fa stampata nl 1769 « è Vene et e tronve 
A Pari, cher Desaint ». 
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in musica dal Bertoni, nota come lo spettacolo duri dalle 8 alla 
mezzanotte e mezza ed abbia luogo di solito in maggio e giugno, 
seguendo poi la commedia francese ed in carnevale l’opera buffa. 
A Bologna le «arts agréables » sono coltivate intensamente; in- 
fatti vi si recluta la maggior parte dei suonatori delle orchestre 
d'Italia, Il teatro (il Comunale allora allora edificato) è bello e molto 
frequentato, « aussi brillant qu'è Paris, du còté du beau monde, 
méme dans nos plus grands jours d'opéra : les voyageurs ne manquent 
pas d'y aller quand ce ne serait que pour connoitre à quel point 
los femmes y portent lo luxe >, © per osservarne il carattere « libre 
et enjoué ». Vengono (e non era particolarità solo di Bologna) ac- 
compagnate dai loro cicisbei e talvolta si vedono « donner leurs 
mains è Daîser à ceux qui aspirent lo devenîr sano quo ls Italiens 
trouvent cela extraoi 
A Fireme, descritto al solito il teatro della Pergola © quello del 
Cocomero (« le petit théître »), il Lalande riferisce un aneddoto cu- 
rioso, di quelli di cui si potrebbe ripetere il noto: « se non è vero, 
è ben trovato ». Un francese una sera appicca conversazione con un 
abate e, parlando di teatri, l'ecelesiastico si lagna delle mille diff 
coltà che s'incontrano a serbare a Firenze i buoni artisti e narra al 
forestiere che l'inverno precedente il migliore dei suoi castrati che 
aveva fatto venîre da Napoli l'aveva piantato in asso, che il suo te- 
nore s'era ammalato, che « de peur de voir déserter son Opéra il en 
avoit renforeé les danseuses, qu'il en avoit une surtout qui par sa fi- 
gure et ses talents faisoit l'admiration de toute la ville, mais qu'un 
anglois la lui avoit débauchée ». Sorpreso di tali discorsi in bocca 
d'un prete il francese gli chiede chi sia. « Son l'imprenditore del- 
l'opera, per servirla », gli risponde e di fatti era proprio l'impresario. 
A Lucca le arti parvero al Lalande molto ben coltivate e quanto 
alla musica, a giudizio anche del Genson « notre plus. célèbre 
rioloncelle qui étoit en Italie en 1767 avec le prince héritier de 
Branswiek », in nessun luogo, nemmeno a Napoli, sì poteva trovàre 
un'orchestra così perfetta come la lucchese, nè sentire una voce come 
quella della Bastardina. 
Diffusissimo è il Lalande su tutto quanto riguarda Roma: abbon- 
dano quindi anche le informazioni, ma per lo più di carattere sta- 
tistico, sui teatri (V, pp. 179-191), © specialmente sull’Argentina, 
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«le plus fréquenté de tous », sull’Aliberti, sul Tordinona, sul Ca- 
pranica, ove si rappresentavano opere serie 0 buffe. Mancano le im- 
pressioni personal 

Queste sono risorbate al volume che tratta di Napoli, nel quale 
anzi un intero capitolo è dedicato alla musica ed agli spettacoli. 
« La musique », scrivo il Lalande, «est surtout lo triompho des 
Napolitains, îl semble que dans ce payslà les cordes du tympan 
soient plus tendres, plus harmoniques, plus sonores que dans le reste 
de l'Europe; la nation mèmo est toute chantante: le geste, l'infloxion 
de la voix, la prosodie des syllabes, la conversation méme, tout y 
marque et y respire la musique; aussi Naples estelle la source p 
cipale de la musique italienne, des grands compositeurs et des 
excellents opéras ». E cita oltre ai grandi nomi di Corelli, di Vinci, 
di Jommelli, di Durante anche quello più modesto di « M. Gibert (1), 
habile musicien frangois, connu par les petits opéras de la Sybille, 
du Cornaval d'été, de la Fortune au village, d'Apelle et Campaspe », 
che risiede da parecchi anni a Napoli © coltiva Ja musica « dans 
la premiòre école qu'il y ait et il puiso è la source les musicions 
dont on a besoin pour la France et dont il fait des reerues do temps 
À autre ». 

Seguono lo solite note sui « castrati » che possiamo anche trala- 
sciare, qualche cenno sui teatri San Carlo, Fiorentini, Nuovo, e giu- 
dizi pur essi non nuovi sul Metastasio. Dei cantanti nostri biasima 
«lo jou (qui) est dstestablo en comparaison du notre ». I virtuosi 
< ne se donnont pas la peine de jouer »; quando lo fanno « c'est quelque 
fois d'une fagon très familiòre et très peu respectueuse pour les spec: 
tateurs; ils saluent les personnes de leur connaîssance, méme au 
milieu de leur jeu, sans crainte do déplaire au public, dont l’indul- 
gence autorise depuis longtemps cet abus: on peut aussi l'attribuer 
au peu d'attention qu'on donne au spectaclo où l'on fait un bruit 
insupportable soit dans le partorre soit dans les logos ». 

Nel volume del Lalande dedicato a Napoli, il sesto, è pure assai 































‘san Gimunt (1717-1787). Parcochi dei castrati della cappella del 
Ro di Fruocia a Versailles, tra cui Albanese, furono da lui seritturati a Napoli. 
Lanci, oltre le opere citate, i Sol/fges ou lerons de musique. Paris, 178% 

Sento maia tema, IT. » 
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interessante il capitolo « Du travail des cordes à boyaux et des tan- 
uories ». Napoli e Roma hanno quasi il monopolio della fabbrica 
delle corde per strumenti ad arco. Nonostante il segreto che i fab- 
bricanti, cosa d'altra parte già notata dal Lalande în Francia, ser- 
bano sui loro procedimenti, l'illustre viaggiatore potè avere, mercè la 
gentilezza del sig. Angelo Angelucci, molti ragguagli. L'Angelucci, 
che aveva negozio « près de la fontaine des serpents », era il più 
stimato commerciante în questo genere ed impiegava nelle diverse 
parti del Regno più di cento operai. Rimandiamo il lettore che fosse 
curioso di questi particolari al libro del Lalande (VI, 407.414). 

Anche a Venezia trova il Lalande materia di dedicare un intero 
capitolo agli spettacoli (VIII, pp. 204-215). Dopo Napoli Venezia è 
« l’endroit do toute l'Italio où la musique est Ja meilleure et la plus 
cultivée »: ma nel suddetto capitolo il Lalando parla assai più di 
commedie che di musica. 

Qualche cenno ancora su Padova e Verona, sotto il rispetto musi 
cale, e basti del Lalande, Di Padova nota che la musica della chiesa 
del Santo è composta di quaranta persone, sedici per le voci e ven- 
tiquattro strumenti e tra essi Tartini, Antonio Vandini di Bologna 
« fort estimé pour le violon (1) », l'oboista Matteo Bissioli di Brescia, 
il piemontese Vallotti « maitre de chapelle l'un des plus estimés do 
V'Italie » (2). 

A Verona, ricorda il Lalande che in novembre 1765 vi si rappre» 
sontava l'Anfigone, parole di Metastasio, musica di Giuseppe Sarti. 
< Ce spoctacle étoit. composé sériousement: il y avoit surtont une 
aetrice qui a paru depuis peu en Italie avec une voix surprenante. 
Elle s'appello Aguiari, mais on Ja nomme plus communément la 
Bastardina (3), parco qu'on prétend qu'elle est batarde née à Ferraro: 

















ta, come asserisce il Lalande, Fa amico 
ili per tre anni al servizio 
el conte Kinsky. Cfr, Vipai, Les instruments à archet, IL, p. 373. 

(2) Vercellese (1697-1780), Fa per molti anni maestro di cappella a Padova. 
Cfr. P. Fassuao, Elogi di Tartini, Valltti e Gosei (Pudova, 1780). 

(8) Luorezia AgujariColla nata a Perrara nel 1743, morta il 18 ma 
Si ritirò dalle scemo nel 1780 © sposò il direttore d'orchestra Colla. La sua voce 
ra veramente fenomenale ed entusinsmò i pubblici d'Italia e di Londra, 





si trovò a Praga nel 172% 0 q1 
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je nai véntablement rien entendu de si singulier que l'itenduo 
et la flexibilité de cette voix. Il y avoit aussi dans ce temps-là un 
acteur de première force à Verone, nommé Manzoli et une danseuse 
très connue, la Mantuanina, dont le nom propre est Maria Burr 
gioîni. Tous ces acteurs viennent passerà Veérone un temps mort pour 
les autres théîtres d'Italie et ne laissent pas d'y gagner beaucoup. 
La Bastardine a 350 sequins ou 4200 livres pour une quinzaine de 
représentations, c'est-à dire pour le mois de novembre que dure 
l'opéra, et le spectacle cofte 40000 livres aux entrepreneurs. Aussi 
est-il très beau; les étrangers y viennent en foule et les habitants 
de Vérone en sont très empressés, Dans le camaval ils ont un opéra 








ICI ; 

Verrebbe a questo punto il famoso Musical Your del Burney, ma 
il viaggio del musicologo inglese è troppo noto perchè occorra che 
noi vi ci formiamo sopra. Citiamo piuttosto il letterato franceso Guys 
(1720-1799), che nol suo Voyage littéraire de la Grèce (Paris, 1776) 
inserì anche parecchie Lettres eorites d'Italie nol 1772, notandori 
alcune case, ove potè sentir buona musica, quella dell'abate Ross 
presso Firenze, il console Digne a Roma, la famiglia Auda ad Albano. 
In casa Gradenigo a Venezia l'autore ammirò la formosa Me Balbi 
che « nous a chanté avec la voix la plus douce, la plus séduisante et 
avec toutes les gràcos du chant les plus jolîes barcaroles, puis des 
ariettes... Elle a fait chanter le savant. Biornhstaldt suédois (1), qui 
nous a fait mourir de rire surtout quand elle l'a prié do se faire 
chitrer s'l voulait lui plaire en chantant ». 

Un antico capitano al servizio del re di Prussia, J.W. von Archenholtz 
(1741-1812), viaggiò nel 1780 tutta l’Italia, salvo la Sicilia, Nella 















fihl (1731-1779), dotto orientalista svodese, trascorse. pareccì 
Fu pubblicato dopo la sua morte un suo libro di vinggi în 
paesi d'Europa: Resa til? Frantrike, Italien, Schoeiz, Tyshland, Holland, 
England, Turkiet och Grekland, Stockholm, 1780-84, di cui esiste anche una 
versione italiana (Poschiaro, 1785). Nun vi si trova cenno dell'aneddoto narrato 
dal Guy 
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descrizione dei suoi viaggi, che pubblicò col titolo England und 
Italien (Leipzig, 1785 e di nuovo 1788) (1), tratteggiò poco benerol- 
mente lo stato dell'Italia nell'ultimo quarto del secolo XVIII, onde 
diedo di lui severo giudizio il Goethe nell'Italiamische Reise (2) e 
gli rivolse contro una fiera invettiva îl poeta irpino (Filippo de 
Martino) nol Penthecasticon in Germanum (3), specialmente per il 
male che l'Archenkoltz disso dei Napoletani. 

Sentiamo però anche le sue testimonianze, magari con benefizio d'in- 
ventario, «Gli spettacoli teatrali » dice di Venezia « si svolgono su sette 
teatri: opera seria e bull, balli, commedie, farso e marionette. I tre 
primi generi non saprebbero destare interesse in coloro che hanno fre- 
quentato tali spettacoli a Parigi, Londra o anche a Roma, Napoli, Torino 
e Firenze. La musica è abbastanza buona, ma i costumi sono poveri 
e la messa in scena miserabile ». 

A Milano ammira il teatro della Scala nuovamente costrutto, « il 
più vasto ed il più bello di tutta Italia », il ricco e bello apparato 
del ballo Cleopatra, ma protesta « non aver mai veduto trattare in 
modo così miserando un soggetto eroico ». Parlando di Firenze, nota 
come îl Granduca preferisca îl teatro di commedia all'opera, come 
noi palchi si giuochi durante lo spettacolo, si faccia chiasso quando 
si canta ed inveco silenzio, appena incomincia il ballo, che è del resto 
di pessimo gnsto, « I Fiorentini » aggiunge colla sua solita malevo- 
lonza «al pari degli altri Italiani aborrono da ogni spettacolo che 
faccia pensare ed applaudiscono tutto ciò che può grossolanamente 
titillare i loro sensi ». Uguale malevolenza spira in ciò ch'egli dice 
di altro città. A Livorno il forestiero paga doppio l'ingresso al tentro; 
in caso di rifiuto gli si noga l'ingresso; i Livornesi si giustificano 
dicendo che son loro che contribuiscono allo spese ed han diritto di 
imporre una sopratassa agli stranieri. A. Genova lo spirito d’eco- 
nomia, proprio di quella repubblica, domina anche negli spettacoli. 



































(1) Esistono parecchie edizioni della traduzione francese col titolo: Tableau 
de l'Angleterre et de Italie. Braxollos, 1788; Strasbourg et Paris, 1788; 
Leipzig, 1801. 


(@) Lettora 2 dicembre 1786, 
(8) Gf. D'Ancona, L'Italia alla fine del sec, XVI, p. 588; © B. Onoes, Eleo- 
nora de Fonseca Pimentel, p. 15. 
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Non bisogna aspettarsi di vedervi quelle opere splendide che si rappre- 
sentano anche în città molto più piccole. Se capita a Genova un 
cantante di qualche reputazione, ciò non può essere che. d'estate, 
quando quasi tutti gli altri tentri d’Italia sono chiusi e quindi si può 
avere uno spettacolo con minore spesa. 

Di Roma l’Archenholtz rammenta il Miserere dell'Allegri « sublime 
et inimitable qui serait bien digne d'etre détailié par un Allemand », 
ed insiste specialmente nella passione che hanno i Romani per gli 
spettacoli, istituendo un parallelo tra il gusto musicale dei Romani 
e quello dei Napoletani. 

1 Romani, egli dico, disputano ai Napoletani la gloria di essere 
i migliori conoscitori di musica dell'Italia. Molti necordano loro 
questo primato, ma bisogna riconoscere che mancano ai Romani i 
mezzi di perforionarsi, mentre a Napoli abbondano. I Romani però 
a sostegno della loro tesi allegano che tutte lo opere che piaccigno 
a Roma sono sempre applaudito a Napoli, quello invece che a Napoli 
hanno ottimo successo, sono talora fischiate a Roma. 

Entusiasmo ce n'è © molto nei teatrî romani. Applausi, grida di 
gioia, chiamate sono cosa abituale: spesso l'autore dell'opera che sta 
in orchestra vien trasportato, seduto, come un trionfatore, sul suo | 
scanno, sul palcoscenico. Jomelli, racconta l'Archenkoltz e non so se | 
è da credergli, fu l’ultimo che ebbe tanto onore; l'anno seguente ' 
un'altra opera sua non piacque ed il popolo infuriato lo costrinse a 
lasciar l'orchestra 6 ad usciro dalla sala, Il maestro, così svergognato, 
non volle mai più tornare a Roma (1). Al Mysliweczek (2), secondo 
l'Archenholtz, poco mancò toccasse un caso consimile. Fortuna per 
Jui ch'era protetto dall'arciduca Ferdinando ed il pubblico lo risparmiò, 
ma l'opera era veramente « détestable ». 


























(1) L'Archenholta probabilmente 

enti dallo Jomelli a Napoli dopo il suo ritorno dalla langa dimora a Stuttgart. 

Da Roma appunto si era allontanato per passare al servizio di quella Corte, 
(2) Giuseppe Mysliweczek detto il Boemo (1787-1781), studiò sotto Pescetti 

a Venosi isso giovanissimo per Parma, indi per Napoli, Roma e Monaco. 

La sua prodigalità lo costrinse a sostenere frequenti lotte colla miseria. Morì a 

Roma © fa sepolto per cara del suo alliero Barry in $. Lorenzo in Lucina, La 

moglio per la sua voce. 
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Per il decennio 1775-1785 le testimonianze dei viaggiatori sono 
abbastanza numerose, ma în fondo poco importanti. Abbiamo nel 
Dutens (1730-1812), Memoires d'un voyageur qui se repose (1), pre- 
govoli per tanti altri riguardi, un aneddoto curioso su un mecenate 
torinese, il marchese di Priero. Ad un concerto, cui assisteva l'autore 
e dove cantava la Gabrielli e suonavano Pugnani ed i fratelli Besozzi, 
« un vallet de chambre entra avec une grande corbeille converte; le 
marquis leva la serviette et prit dans la corbeille une tabatièro d'or, 
qu'il donna è la Gabrielli, une épée riche à Pugnani, un étui à l'un, 
une montre à l'autre et les renvoya tous aussi satisfaits qu'il pa- 
roîssoît l'ètre lui méme ». 

Nello Lettres d'un voyageur anglois (2), che sono dell'irlandose Mar- 
tino Sherlock e sollevarono grandi pettegolezzi per i giudizi avven- 
tati, anzi le sciocchezze, che vi si contengono, si trovano pure, dice 
il d'Ancona, « cose notevoli », Quanto a musica ci sarebbe tutt'al 
più da rilevare uno dei soliti paralleli tra Ja musica italiana e fran- 
cese © qualche aneddoto su canterine e musici (8). 

Nol Moore, Vieto of society and manners in Italy (4), vi sono, 
oltre a iolto considerazioni sulla politica di Venezia, ragguagli, non 
muovi, ma ben presentati sui teatri veneziani, « On ne paie qu'uno 
bagatelle à la porte, co qui donne le droit d'entrer au parterre, d'où 
l'on a la faculté d'eraminer tout à son aise et do se décider sur la 
placo que l'on veut occuper. » A teatro la gente per bene va per lo 
più in maschera o così anche lo dame possono scendere in platea a 

























(1) Paris, 1807,°8 vol. ing. 
(2) Ho consaltato l'edizione (n 
altro, per cui consulta d'A 
GA «la raco des 






ima) di Neu 
Le, p. 687. 
temas n'est pas encore di 





tel 1781: no esistono parece 












ly a beaucoup 





de fem inement, maia lles se changent quelquefvis en barpies, 
nét quo dans le pays magique de l'pér Cp. 64). 
sempre a Napoli: « Un soprano vennit de finir un air: et je disois à ln dame 





atava seduta accanto a lui): Cet. homme a 
homo, ditelle, cost un musiro: il a fort bien chanté: c'est l'amant de cotte 
dachesse que vous voyez Ia, — Extil possible? — C'est vrai, elle a beauconp 
maintenant elle ne vent que des musici » (p. 86.87) 

(4) London, Strahara, 1781. Ne conosco solo la traduzione francese Fssai sur la 
société et sur les maurs des Italiens, Lausanne, 1782, 


cn chanté, Co n'est pas un 
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braccetto dei loro cavalieri serventi: i palchi sono seuri, ma la scena 
molto bene illuminata, ecc. 

A Roma si fa più attenzione allo spettacolo che a Venezia: certi 
pezzi si ascoltano con molta devozione. Il pubblico se ne sta a mani 
giunte, cogli occhi semichiusi, trattenendo il respiro. Una giovinetta 
una sera si mette a gridare di mezzo alla platea: Oh! Dio, dove sono? 
il piacere mi fa morire. Ad unà prima rappresentazione un tale 
esclama, rivolto al maestro: Meriterebbe d'essere nominato maestro 
di cappella della Madonna e di guidare î corî. degli angeli! 

Così qualche altro aneddoto qua e là ci sarebbe da spigolare; 
p. e. nelle Lettres sur l'Italie del Dupaty (1) un giudizio sul vio- 
linista Nardini (2), il cui violino «est une voix ou en a une, il a 
touché des fibres de mon oreille qui n'avaient jamais frémi. Avec 
quelle ténuité Nardini divise l'air! avec quelle adresse il esprime le 
son de toutes les cordes de son instrument! avec quel art en un 
mot il 6pure et travaille le son!» ed il giudizio sull’ < opéra des 
vépres », cui assiste a S. Ignazio di Roma in occasione della festa 
di San Luigi Gonzaga. E davvero meritava il nome di opera perchè 
< on'se promène, on cause, on rit, on fait foule autour des orchestres ». 

Ognuno sa quanta parte occupi nella vita di Goethe il suo viaggio 
in Italia nel 1786-87 © quanto perciò sia stato studiato il bel libro, 
così denso di pensiero, così pieno di profonde impressioni, dell’Ita- 
lienische Reise (3). Di musica però il Goethe non parla a lungo. 

A Viconza il 19 settembre 1786 assiste alla rappresentazione di 
un'opera « del cui libretto mediocrissimo formavano l'argomento tre 
sultane ed il loro rapimento dal serraglio. La musica non era cattiva, 
ma probabilmente d'un dilettante. Non vi ho trovato un motivo nuovo 
il quale mi abbia colpito ». Degli esecutori gli piace solo la prima 
donna per la bella voce, la naturalezza, la graziosa e piacevole fisio- 
nomia ed il contegno decentissimo, per quanto trovî che le si prodighino 























(1) J. B. Derare (1746-1788), Lettres sur PItalie cerites en 1785. Delle molte 
edizioni che ne farono fatte ho sott'occhio quella di Parigi, 1796. 

(2) Piotro Nardini (1722-1793), alliero di Tartini. Quando lo sentì il Dupaty 
era maestro di cappella della corte granducale. 

(8) Stutteart und Tabingen, 1816, 8°. La traduzione italiana, molto medioero, 
è del Cossilla Milano, 1877. 
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applausi esagerati ed in complesso lo spettacolo stanchi, perchè dura 
fin dopo la mezzanotte ed egli « non vede l'ora di andarsi a riposare ». 

A Venezia, ai Mendicanti, (lettera 3 ottobre 1786) il Goethe provò 
una forte emozione musicale. « Le ragazze », egli scrive, « eseguirono 
un oratorio dietro una grata: la chiesa ora affllatissima di persone, 
bella musica, stupende le voci, La parte di Saulle, personaggio prin- 
cipale del poemetto, era sostenuta da un vecchio. Non avevo idea di 
una voce della natura di quella, alcuni passi della musica erano 
bellissimi, il testo adatto al canto, ma di una lingua mista fra il 
latino e l'italiano, che faceva proprio ridere, se non che la musica 
trova quivi largo campo a spaziare. Disturba però e spiace il noioso 
battere del maestro. « ‘Tutto quel picchiare (col rotolo di musica) di- 
struggeva tutta l'impressione della musica... ogni armonia. Pare im- 
possibile che îl maestro, essendo musico, non lo senta e che voglia 
rivelare la propria presenza con quel maledetto fracusso, mentre sa- 
rebbe pur meglio cercasse far conoscere il pregio della sua musica 
colla perfezione dell’osecuzione. Sapevo che regnava quest'uso in 
Francia, ma non credevo doverlo trovare in Italia, dove il pubblico 
paro esservi assuefatto ». 
lla stessa lettera il Goethe parla dello spettacolo del S. Moisè, 
«La musica », dice, « difettava di carattere, mancava ai cantanti 
l'anima, che sola può sollevare © perfezionare talo sorta di spettacoli. 
Non si potea dire però che nessuna cosa fosse propriamente cattiva, 
ma due donne soltanto facevano il loro possibile se non per cantare 
addirittura bene, almeno per far buona figura ed ottenore applausi. 
Eruno giovani, bello, vispe, dotato di buona voce, Gli uomini per 
contro avevano voci mediocri, erano freddi © pareva che non si des- 
sero il menomo pensioro del pubblico ». 

A Roma (lettera 22 novembre) a Santa Cecilia udì « una specie 
bella e nuova di musica. Nella stessa guisa che si eseguiscono con- 
certi di violino © d'altri strumenti si eseguivano colà concerti di voci 
in modo che una voce, p. e, îl soprano, era quella predominante, 1 
quale eseguiva gli assoli, accompagnata di quando in quando dai 
cori e sempre poî, come ben si comprende, dall’orchestra. L'effetto 
di quella musica era bellissimo » © gli piacque assai più dell’opera 
I Liliganti, cui si recò alla sera, senza potersisi trattenere. 
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Labate Andres (1740-1817), letterato spagnolo, che ha lasciato 
una traccia luminosa nella storia delle relazioni letterarie tra Italia 
© Spagna nel secolo XVIII, permise che fossero stampate le lettere 
familiari da lui scritte al fratello durante i sei anni di permanenza 
în Italia (1785-1791). Dalle Cartas familiares del abate D. Juan 
Andres a su hermano D. Carlos Andres dandole noticia del viage 
que hizo a varias ciudades de Italia (1) stralciamo qualche impres- 
sione musicale. 

< Nessuno spettacolo », serive da Mantova il 1° gennaio 1789 
(tomo III, p. 288), « ho potuto godere dei più celebrati în Veneri 
salvo quello, per così dire, spirituale, degli oratori nei Conservatori 
È uno spettacolo unico nel suo genere, quale non si vede în nes- 
sun'altra città di Europa. « Oir cantar y aun cantar bien d una mu- 
chacha, nada tiene de extraordinario, pero oir cantar tantas y por 
lo regular todas bien, y mucho mas oirlas y aun verlas tocar el 
violin y todos los instrumentos y tocarlos ercelentemente, es cosa muy 
extraordinaria que no se puede desfrutar sin igual admiracion y 
maravilla que deleyte y placer ». 

L'Audres fu certo nei teatri più famosi della penisola, ma si con- 
tenta di accennare alla bellezza della loro costruzione e specialmente 
della Scala e del S. Carlo, e non dice nulla degli spettacoli cui gli 
fu dato assistere. 

Come di tanti altri personaggi celebri del secolo decimottaro, anche 
della graziosa pittrice, Madame Vigée-Lebrun (1755-1842), si raffaz- 
zonarono le memorie in quel periodo di produzione artificiale di simil 
genere di componimento tra lo storico e il romanzesco, che corse 
dal 1820 al 1840 all'incifea. Pur non avendo nei Souvenirs (2) che 
vanno sotto il nome di M°* Vigée-Lebrun la genuina narrazione del 
sue vicende e le sue schiette impressioni su uomini e cose, vi tro- 
viamo una certa veridicità, che non permette di trascurarli. 

Cacciata dalla rivoluzione, la Vigée-Lebrun emigrò in Ital 





























come 


(1) Madrid, Sancha, 1791:94, 6 vol. in-16. 
(2) Paris, 1835, 2 vol. 
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tanti altri fedeli per sentimento 0 per interesse alla Corte borbonica, 
e si trattenne specialmente a Roma ed a Napoli. A Roma nel car- 
nevale del 1791 con Angelica Kaufman andò a sentire Crescen- 
tini. « Son chant et sa voix », scrive l'autore dei Souvenirs, « è 
cette époque avaient la meme perfection: il jouait un role de 
femme et il était affublé d'un grand panier comme on en portait 
à la Cour de Versailles. Ce qui nous fit benucoup rire. Il faut 
ajouter qu'alors Crescentini avait toute la fraicheur de la jeunesse 
avec une grande erpression. Enfin, pour tout dire, 
dait è Marchesi dont toutes les Romaines étaient folles, 
au point qu'à la dernière representation quil donna, elles lui par. 
laient tout haut de leurs regrets: plusieurs méme pleuraient umè- 
rement, ce qui, pour bien du morde, devint un second spectacle ». 

Ebbe anche occasione di sentire in un concerto la famosa Banti (1), 
il che a Parigi, dove pure la cantante era stata parecchie volte, non 
le era mai stato concesso. « Je ne sais pas pourquoi », dice la pit 
trice, dalle cuf labbra certo l'estensore dei suoi sonrenirs raccolse 
dovizia di aneddoti, «je m'étaîs figuré qu'elle avait une taîlle pro- 
digieusement grande. Elle étaît au contraire très petite et fort laide, 
ayant une telle quantité de cheveux que son chignon ressemblait à 
une crinière de cheral. Mais quelle voix! il n'en a jamais existé 
de pareilles pour Ja force et l'étendue: la salle, toute grande qu'elle 
it, ne pouvait la contenir. Le style de son chant, je me le rappelle, 
était absolument le mème que celui du fameux Pacchiarotti, dont 
Me Grassini a été l'love ». 

Eù aggiunge un aneddoto assai curioso. « Cette fameuse cantatrice 
était conformée d'une manière toute : elle avait la poi- 
trine élevée et construite tout à fait comme un soufflet: c'est ce 
qu'elle nous fit voir après le concert, Torsque quelques dames et moi 
furent passées avec elle dans un cabinet: et je pensai que cetto 
étrange organisation pouvait espliquer la force et l'agilité de sa 
voix » (2). Possibile, ma non pare curiosa la scena da baraccone di 
carnevale col gabinetto riservato..... alle sole donne? 










































(1) Brigida Banti-Giorgi, 1759-1906. 

(2) Riferisce anche il Fetis: « Apres sa mort on ouvrit son corps pour connaitre 
la cause de la puissance extraorlinaire de sa voix et l'on erat pouvoir l’attribuer 
aa voluie consitirabla de ses poumons ». 








LA MUSICA IN ITALIA NEL SECOLO XVI 565 


A Napoli la VigéoLebrun lasciò parecchi lavori del suo aggra 
ziato pennello (1), tra gli altri un ritratto di Paesiello in atto di 
comporre, che si trova ora al Museo di Napoli. Quell'inverno fece 
un gran freddo anche a Napoli e pittrice e ‘modello si soffiavano 
ogni tanto sulle dita, Si provò a far fuoco nello studio, ma « comme 
on s'occupe bien plus en Italie d'avoir de la fraicheur que de la 
chaleur, los cheminées sont si mal soignées que la fumée nous 
GtoufTait. Les yeux de Paesiello en pleuraient et les miens aussi: et 
ie ne congois pas comment j'ai pu finir ce portrait ». 

Paesiello era allora nel più bel momento della sua gloria. Nel 
palco delle contese Scaromoski la pittrice assistette alla prima rap- 
presentazione della Nina (2). La giudica « bien certainement un chef 
d'euvre, mais tel est l'effet de la première impression regue que la 
musique de Paesiello, toute belle qu'elle étaît, ne me faisait pas 
autant de plaisir que celle de Dalayrac (3): il faut dire aussi que 
Ms Dugazon n'était pas là pour jouer Nina ». 

M.se ViggeLebrun non trascorse tutto il tempo dell'emigrazione 
in Italia, ma se no allontanò dopo tre anni por recarsi in Russia e 
di là in Inghilterra, Nel partire dalla penisola si fermò ancora a 
Venezia, dove coll'ambasciatrice di Spagna ricorda essersi recata « au 
spectaclo pour le début d'une belle actrice agse de quinze ans au 
plus et que son chant et surtout son expression rendaient. to: 
nante » (4), Assistette anche « au dernier concert que donnait Pac- 
chiarotti (5), co c6lèbre chanteur, modèle de la grande et bello mé- 
thodo italienne. Il avait encore tout son talent: mais depuis le jour 
que je parlo il n'a jamais chanté en public ». E finalmente 
menta pure il canto celeste, angelico delle giovanette di uno dei fa- 
mosi conservatorî © « plusieurs beaux concerts » cui intervenne a 
































() Che. Bertisa, Dictionnaire général des artistes de Técole frangaise. 

(@) Vi cantavano coll'incomparabile Celesto Coltellini, Luigi Tasca, Gustavo 
Lazzarini, Giuseppe Trabalza, Camillo Guidi. 

(8) Dalayrac (1753-1809) ebbo gran voga a Parigi sul fnir del sccolo XVIII, 
ma ben poco rimane delle sessanta © più opere che diede al teatro tra il 1781 e 
Al 1809, La sua Nina è del 1786. 

(8) Non mi è riuscito sapero di chi voglia parlare la Vigée-Lebran, 

() 17461821. Si ritirò appunto dall'arte circa il 1792. 
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Milano, dove vi sono sempre « quelques fameux chanteurs et quelques 
grandes cantatrices ». 

11 poeta drammatico spagnolo, 1). Leandro F. de Moratin (1), ebbe 
nel 1792 dal suo protettore don Manuel Godoy, poi principe della 
Pace, l'onnipossente favorito di Carlo IV, un lauto sussidio per in- 
traprendere un lungo viaggio a scopo d'istruzione. Dopo aver sog- 
giornato per circa un anno in Inghilterra, venne nell'agosto del 1793 
in Italia e vi rimase fino al settembre del 1796, prendendo come 
quartier generale Bologna e di là allontanandosi frequentemente per 
compier viaggi nelle diverse parti della penisola, 

Nella importante pubblicazione delle Obras postumas del Morati», 
compiuta per ordine e a spese del governo spagnolo (2), fu inserita 
la descrizione del suo Viaje en Italia « por el interes que inspiran 
las descripciones que hace de todas las ciudades que recorrié, de los 
monumentos de las artes que fué encontrando, las observaciones que 
iba baciendo y mas de una véz, por las ocurrencias folices cou que, 
de cuando en cuando, alegra y ameniza esto genero de narracion, 
de suyo seco y duro ». 

Tutto quanto si riferisce al teatro piace al Moratin, che fa og- 
getto di studio spociale la drammatica, ma si occupa anche del teatro 
musicale, Ci sarà dunque utile spigolare nel suo Viaje de Italia 
tanto più che è forse dei molti viaggiatori straniori che visitarono 
l'Italia nel settecento uno dei meno conosciuti 

A Milano, che fu la prima città da lui visitata in settembre 1793, 
il Moratin ammira la Scala, allora chiamata Teatro Nuovo, e ne dà 
una lunga descrizione, della quale ci contenteremo di riportar pochi 
passi. « La sala », scrive, « occettuati alcuni casi straordinari, non 

















(1) 1760-1528. 
(8) Obras pistumas vx D. Txayono F. ve Monuris, poblicadas de orden y 
cxpensas del Gobierno de $. M: Madrid, imprenta y estertipia do M. Rivade 
nesra, 1867, 3 vol. 
(8) ‘Se no valse però assi largamente il Ciux, Torino ni ricordi dei viaggia. 
tori stranieri (Nuova Antologia, 16 settembre 1808), 
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ha altra luce che quella che riceve dal teatro medesimo: il numero 
degli strumenti dell'orchestra varia secondo le occasioni: il giorno 
in cui assistetti ad un'opera buffa ne contai sessanta: le decorazioni 
sono le stesse che quelle di Madrid, eseguite dai Taddei: il coro si 
componeva di venti voci ed in alcune scene del ballo contai ottanta 
persone sul palco, però mi pare diflicile da credere che talvolta siano 
quattrocento, come dice Lalande nel suo Viaggio d'Italia. Notai che 
il pubblico ha qui libertà di far ripetere i passi che gli piacciono: non 
lo chiede con grida e schiamazzi come gl' Inglesi: però non cessa 
l'applauso finchè l'attore non ricomincia da capo ». 

Grande ammiratore di Bologna ne loda il culto per lo arti belle 
© spocialmente per la musica che vi « se cultiva con el mayor ardor», 
tanto che in tutti gli spettacoli sacri e profani, che 
\quentomente, i musici primeggiano « tanto per la composizà 
per la esecuzione delle voci e degli strumenti ». L'Accademia filar- 
monica si compone di soggetti di conosciuta abilità, Assistà nd una 
funzione che si celebrava annualmente in onore di S. Antonio da 
Padova nella chiesa di S. Giovanni în Monto e « mentre che le mie 
orecchie erano dilettate dai suoni più deliziosi, si offrivano ai miei 
occhi lo grandi opere del Domenichino, del Guercino © dell'immor- 
tale Raffuello ». 

Teatri in Bologna non no vido aperti allora, perchè erano chiusi 
in tutto lo Stato Pontificio a causa della rivoluzione francese, ma 
li visitò © riportò gradita impressione dal teatro Nuovo (il Comu- 
nale), che paragona a quello di Milano, 

Da Bologna in principio di ottobre 1793 si recò a Firenze. Ivi 
alla Pergola sentì l'Znes de Castro, « cosa indigna en cuanto al 
poeta », o forse men cattiva quanto a musica (1), sebbene ne ta 
Al Cocomero vi erano « malisimos eémicos, malisimos cantores »: 
come fine di spettacolo dopo la commedia Z7 diavolo maritato a Pa- 
rigi si dava il primo atto d'un’ opera buffa, e due sere dopo il se- 
condo come farsa in seguito alla rappresentazione del Federico IT 
di Comella. 

Luogo soggiorno fece il Moratin a Napoli e ne ritrasse copia di 






































(1) Di Francesco Bianchi (1752-1811). 
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quella del vecchio Eta, re della Colchide, la faceva la signora Anna 
Davsa de Bernucci (1). Nell'opera intitolata Eloira vi sono cinque 
parti di uomo: due le facevano «los caponcillos arriba citados », 
due altro la signora Davya e la signora Luisa Negli, e solo il te 
nore non parlava în falsetto: cosicchè dei feroci guerrieri del dramma 
(lo lascieremo dire in spagnuolo dal Moratin, perchè anche 


l'espagnol dans les mots brave l'honnitetà) 








« unos carocian do eser. y otros anunciaban en su rostro 
los efeetos de la prenez 0 los de la menstr..... ». 

Durante lo spettacolo poi, nota ancora il Moratin, si vedono le 
quinte occupate da donnicciole, bambini, parrucchieri, soldati e gen- 
taglia, che farebbero a pugni colla illusione scenica, se siffatti drammi 
no potessero dare: ed i bambini, scalzi, giocano a nascondersi sotto 
gli alberi del monte Ida 0 al piede delle colonne che sostengono i 
superbi porticati del Campidoglio. Siccome la scena è grandissima, 
tutto sembra în essa piccino e sminuito: le stature colossali degli 
attori inglesi non sarebbero properzionate: e che figura fanno Sci- 
pione ed Aquileo con una statura delicata © fomminile ed una vo- 
cina ridicola da gatto famelico. 

Difotto principale del San Carlo è, secondo il Moratin, la sua 
immensità: eccettuate le tre o quattro prime file di sedie, dice con 
qualche esagerazione, ed i palchi più prossimi alla scena, negli altri 
posti non si ode che lo strepito dell'orchestra. D'altronde il dramma 
non interessa e la disattenzione è massima: talvolta, quando un pezzo 
piace, procurano di stare in silenzio, interrompendo il gioco o Ja con- 
versazione, però non si sente se non da chi sta vicino alla scena: 
per silenzio che ci sia, appena una quinta parte dell’ uditorio può 
udire le parole della declamazione o del canto. La compagnia di hallo 




















(1) Cfr, Cnoce, ci 
cerdote, Ciro Falenc 










retti, Calciope, Maddalena At 
1794, la distribuzione e 
Odorico, Domenico Mombelli, Almonte, Ciro Falcucci, Osmida, Vi 
‘resa Macciorletti, Adallano, Anna Davya de Bermueci, Ricimen, Luisa 
i, Selinda, Maddalena Ammonini. Cfr, Fionixo, La scuola musicale di Na- 
poli e i suoi conservatori, vol. IV, p. 2567. 
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osservazioni, non tut'e originali, ma sempre noteoli (1). Dopo aver 
lungamente parlato delle chiese della città, passa con una transi- 
zione « no ménos violenta que las pasadas » a parlar di teatri. Anche 
trascurando le minute descrizioni che il Moratin fa di ogni teatro, 
troveremo nelle sue pagine assai da spigolare. 

Al San Carlo l'orchestra è numerosa è buona: gli attori di solito 
di molta abilità nel canto, ma per lo più di nessun valore nella de- 
clamazione: non si cerchi in loro nè azione, nè gusto, nè decoro, nè 
proprietà: salgono sulla scena per cantar tre 0 quattro pezzi di mu- 
sica e null'altro: tutto il resto lo disprezzano affatto. I costumi sono 
ricchi, ma impropri e disadatti, inventati, si direbbe, da gente che 
ignora assolutamente la storia e la favola, non meno delle regole del 
buon gusto e della proporzione. Pennacchi spropositati, alti tanto 
quanto gli eroi che li portano. Giasone con brache di terzo pelo nero, 
calze di seta bianca e calzari greci; Medea pettinata all'ultima moda: 
romani vestiti come i pei e gli armeni come i russi: insomma 
niente a posto. Le nuove decorazioni del pittore Domenico Chelli, 
pesanti, confuse, cariche di colore, senza novità e senza gusto: nel- 
l'opera Giasone e Medea una decorazione rappresentava una città 
con gotici e tra essi un antico monastero di benedettini e così 
via dicendo. 

Mal distribuite le parti: « già sisa », aggiunge, « che gli eroi e 
i semidei del teatro italiano mancano di t.... Cesare, Pirro, Ale 
sandro, Catone, Teseo, Ercole, domatori di mostri, tutti esprimono i 
loro affetti con tuono sottilissimo od acuto: a questa ridicolaggine 
so ne accompagna un'altra, nata dallo stesso principio. Siccome non 
tutti «los capones » sono atti a disimpegnare le prime parti ed è 
cosa stabilita che nessuno degli eroi della scena dere aver traccia 
di virilità, si ricorre allo spediente di vestir le donne da uomini ed 
esse rappresentano quei grandi personaggi il cui nome la storia non 
ripete senza ammirazione e terrore. Nell'opera di Giasone e Medea 
teneva la parte dell'intrepido Argonanta un « capon » chiamato Cor- 
reggi, quella di sommo sacerdote « otro capon » chiamato Falcucci, 






































(1) Queste pagine del Moratin como molto importanti, anche perchè il: Croce, 
che non lo cita, è brevissimo sulla stagione 1793-94 del S. Carlo. 
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è numerosa, con dodici parti principali, ventiquattro figuranti 0 com- 
parso. Parve al Moratin che ci fossero, quanto alla danza, soggetti 
di abilità, ma non quanto alla pantomima. Nessuno poteva compe- 
tere con quelli veduti a Parigi nè coi soggetti ammirati a Madrid, 
la Pelosini, la Favier, la Medina, Viganò, ecc. 

Due sole opere vide il Moratin al San Carlo nel carnevale 1793-94 
Giasone e Medea, musica di Gaetano Andreozzi, e gli parve buona; 
Elvira, musica di Paesiello, che non piacque. Quanto ai libretti erano 
di autori « vergognosi, che non osando far stampare il Joro nome 
meritano elogio, se non per la loro abilità, almeno per la loro mo- 
dostia ». E per dimostrare la sconclusionatezza, le inconsoguenze, le 
ridicolaggini loro e specialmente del libretto del Giasone e Medea 
ne dà una lunga analisi, piena di arguzia. 

Lo spettacolo del San Carlo porge occasione al Moratin di dare uno 
sguardo alle condizioni della musica nel Regno di Napoli. Questa 
città è «Ia scuola della musica e tutta Italia riconosce questa sua 
supremazia ». I viventi non son degeneri dalle tradizioni dei grandi 
loro predocessori Porpora, Vinci, Leo, Scarlatti, Durante, Pergo 
lese, ecc, pubblicano continuamente a Napoli opere stimate 
che fanno il giro dei teatri e manifestano che « en la ciudad de la 
sirena », serive il Moratin colla solita grandiloquenza castigliana, 
«se estudia todavia la encantadora combinacion del tiempo y los 
sonidos ». Di tutti i maostri di cappella italiani viventi, che compon- 
gono opere teatrali, un terzo almeno è napoletano e sono i più noti, 
Cimarosa, Paesiello, Tarchi, Traetta, Guglielmi, Andreozzi, Fioravanti. 
Però nè Napoli nè il rimanente d'Italia può gloriarsi di produrre 
poeti drammatici il cui merito sia anche lontanamente da parago- 
narsi a quello dei suoi maestri 

Gil'impresari, continua il Moratia, sono i signori del teatro e si 
procurano le opere nuove pagandole a prezzo vile agli scrittori af- 
mati, che si trovano a bizzeffe. Il governo guarda colla massima 
indifferenza questo ramo di coltura, che illustra la nazione: il so- 
vrano stesso, che spesso si compiace d'interveniro ai primari teatri 
della capitale, non manifesta particolar protezione per le muse: nè 
i suoi applausi nè la sua approvazione a certi drammi dimostrano 
intelligenza o buon gusto. Sfido! Era Ferdinando IV! 

E, seguitando a ragionar della poesia nello sue relazioni colla mu- 
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sica, il Moratin lamenta che ì drammi di Apostolo Zeno e di M 
tastasio siano stati messi in disparte, perchè la musica ormai tira 
neggia, la poesia, avvilita e schiava, è ridotta ad una parte accessoria 
e di minor valore gd invece di Attilio Regolo, Tito ed Adriano non 
si vedono più che opere come il Giasone, La poesia essendo ancella 
della musica, questa si abbandona al calore della fantasia, che pre- 
ferisce la novità alla sincerità, il meraviglioso al verisimile e a forza 
di talento e studio produce mostri. 

La declamazione teatrale, dicono gl'Italiani, ha da esser soggetta 
alla musica © citano gli esempi degli antichi: ma in pratica li di- 
menticano tali esempi e Ja loro musica, piena di varietà, di pomp 
di grazia, applicata al teatro, è una collezione brillante di inconse- 
guenze è stramberie, Tanto nel genore comico quanto nell'eroico tutti 
gli artifizi della musica sembrano diretti a distruggere l'illusione 
teatrale, Quel recitativo monotono e fastidioso, quei preludi strumen- 























ioni fuori di Inogo, cui appunta tutti i 
suoi sforzi la musica insistendo mille volto su di una stessa idea, dando 
espressioni distinte e contrarie tra loro ad un medesimo affetto, am- 
monticchiando concettini, trilli © picchiettature, invece di esprimere 
con sob ore lo agitazioni dell'animo, vengono presto a noia 

Che importa che vi sia varietà, novità, arditezza, invenzione in 
quei passaggi, se non vi è traceia di ianza: se il musico 
distrugge le fatiche del poet e sparisco 
al suono dell'orchestra © questa rende inutili gl’incantesimi della 
prospettiva e dell'illuminazione, la bellezza dei costumi e dell'appa- 
rato scenico, la declamazione, la parola, lo stile, quanto insomma 
hanno potuto produrre le arti più seduttrici per render. verisimite 
la finzione drammatica? Verrà il giorno in cui taluno di quei 
grandi uomini che il mondo produce di quando in quando, prescin- 
dendo dal costume, dagli esempi, dai principî stabiliti, saprà dar alla 
musica un nuovo carattere e riconciliarla colla naturalezza da cui 
ora si apparta: però quando verrà questo giorno? La corruzione ge- 
nerale delle arti non dà a credere che potrà venir tanto presto. 

A queste considerazioni assai assennate e che dinotano nel Mo. 
ratin molta sicurezza e bontà di gusto e di giudizio tengon dietro 

































nt mini tatemo, VI. tia 


ss sezione 





ancora alcuni cenni sugli altri teatri di Napoli: î Fiorentini ed il 
teatro Nuoro, dove, eccetto il martedì e enerdì destinati alla com- 
media, si dànno con buona orchestra e medioeri cantanti opere buffe; 
il Fondo con una sola compagnia buffa e buona musica strumen- 
tale, il San Ferdinando invece con compagnia buffa e comica al- 
ternantisi, ma « ambas malas ». Ai Fiorentini il Moratin senti Le 
nozze inaspettate ed il Matrimonio segreto, della quale dà questo 
strano giudizio: « quantunque molto difettosa è la meno peggio di 
quante ho vedute a Napoli », ma riferendosi forse piuttosto all'in- 
treccio che alla musica; al teatro Nuovo Le nozze in garbuglio 
« muy mala »; al Fondo Le donne dispettose e L'audacia fortunata; 
al San Ferdinando La donna trappoliera (1). 

La composizione drammatica delle opere buffe è la più sciocca 
ehe si possa immaginare: tutto il merito sta nella musica. Questo 
genere di componimento meriterebbe di esser esaminato lungamente, 
ma chi non lo conosce anche în Spagna? Il maestro e gli attori 
fanno del libretto quanto loro pare e piace: allungando, accorciando, 
alterando i singoli pezzi, collocando nel primo atto le scene dell'ul- 
timo e sfigurandole in modo che il tristo autore non ci si raccaper- 
zorebbe più: il peggio è che tali drammi non perdono nulla a tali 
operazioni, tanto son cattivi. Altre volte (e questo succede anche per 
lo opere erdiche) si dà solo il primo atto, e si rappresenta il secondo 
otto 0 dieci giorni di poi, oppure, se c'è qualche gran personaggio 
da coatentare, il terzo o secondo atto innanzi al primo. Cosicchè 
tante volte si vede ardere a Cartagine e distrugger dalle fiamme 
Didone, col petto attraversato dalla fatal spada di Enea e poco dopo 
compare la medesima Didone sana e fresca a udir l'ambasciata di 
Jarba e ad accoglier îl figlio d'Anchise. 

ll 5 marzo 1794 il Moratin, che era stato iscritto tra gli arcadi 
col nome di Inarco Celenio (2), lasciava Napoli e si recava a Roma: 














(1) Le noeze inaspettate, libretto di anonimo, musicato da Gaetano Andreozzi 
Le nozze in garbuglio, libretto di G. M. D., musicato da Giacomo Tritto. Le 
donne dispetto, libretto di Giuseppe Palomba, musica di Gabriele Prota. L'au 
dacia fortunata di Valentino Fioravanti sa libretto anonimo. Le donne trappo 
liere di Domenico Cercià, pure su libretto anonimo. 

(2) Col nome arcadico firmò parecchie lettere 








rizzate allora all'amico 
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ivi eran chiusi, come nel rimanente dello Stato Pontificio i teatri, 
quindi, trascurando le argute osservazioni del nostro sui costumi ro. 
manî, passiamo senz'altro con lui a Firenze, ove giunse in fin di 
an 





In questa città sentì, al teatro Nuovo, l’domeneo coll'Andreozzi, 
#d alla Pergola la Vedoca raggiratrice colla Benini, cantanti tutt'e 
due già conosciute a Madrid, il che non toglie che il Moratin trovi 
poco da lodare in tali spettacoli. Da Firenze il Moratin tornò al suo 
quartier generale, Bologna, ove passò la primavera « a veder pro- 
ed udir litanie ». Questi furono gli unici spettacoli cui as 
sistà, oltre ad alcuni oratorì in musica, ove vide una Maddalena, 
che non gli parve Maddalena penitente, pettinata a Za dernière, 
arcidipinta, con gran falbalà, un San Pietro « capon, muy estirado 
de corbatin » ed un San Giovanni Evangelista che non cessava di 
prender tabacco, mentre Giuseppe d'Arimatea piangera la morte del 
Redentore. 

A mezzo settembre del 1794 il nostro Moratin si allontanò da 
Bologna, dirigendosi per Ferrara, Verona, Vicenza e Padora a Ve- 
nezia. A Venezia, come risulta da certe note sparse che furono pub- 
blicato in appendice al Viaje (1), frequentò assai i teatri. Il S. Moisè 
gli parve assaî piccolo, ma abbastanza elegante: concorso brillante, 
belli, se non riccamente adornati, i palchi. I cantanti erano abba- 
stanza buoni. La Villeneuve avera voce delicata e grata, azione 
espressiva, decoro e bella presenza. Si rappresentava il Matrimonio 
segreto (2). 

<Il San Benedetto », dice altrove il Moratin, 

















è più grande del 


Don Juan Antonio Melon, pubblicate in appendice al Viaje d'Italia nel 2* volume 
delle Obras péstumas. Non pare tenesse in gran conto la dignità arcadica, perchè 
nella prima di questo lettere aggiunge sotto la firma: « Se vaoi ottenere uguale 
onore, mandami tre duros ». 

(1) Obras péstumas, vo. 1I, p. 31 e seg. 

(2) Il Winx nol dliguntissimo catalogo parecchie volte citato non riferisce il 
nome della Villeneave alla data 1794. È vero però che per le opere date al 
S. Moisè nell'sntunno di quell'anno: Za bella pescatrice di Guglielmi, e La ca 
priccisa raveeduta di P. Bin 
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n Moisè ed è il primo che ho veduto a Venezia di forma regolare, 
quasi ad elisse, troncata dalla bocca d'opera. Buona orchestra, molta 
pompa e non cattivo gusto nei vestiari e nelle decorazioni... L'opera 
buffa La principessa filosofa (1) era una cattiva imitazione del Desden 
con el Desden (2), ridotte a duetti e quintetti le scene principali della 
commedia spagnola, I partigiani della musica moderna vedano se e'è 
più verisimiglianza e naturalezza nelle parti della Principessa e del 
suo amante poste in sol fa © se tutti i gorgheggi ed i trilli armo: 
nici (con cui si falsa la verità e forza dell'arte) sono da paragonarsi 
con una buona rappresentazione che, esprimendo quali sono gli affetti 
dell'anima, imiti la naturalezza senza sfigurarla è produca il piacere 
del riso o la dolce malinconia del pianto. Teneva la prima parte 
l'Andreozzi, conosciuta già per la sua voce di flauto e la sua fred- 
dezza boreale: gli altri cantanti valevano ben poco ». 

Senti pure al San Benedetto l'opera buffa Oro non compra 
amore (8) colla Gasparini, di cui loda la buona voce, la grazia © 
l'intelligenza del teatro: essa ed il buffo erano nuovi e furono giu- 
stamente appluuditi. Alla Fenice finalmente, di cui loda la comodità 
e l'eloganza, assistette alla rappresentazione dell'Aeli2le in Sciro (4) 
con Marchesi, « molto applsudito quantunque cantasse meno bene 
del solito », con Cari, primo tonore, che « sarebbe buono se gli anni 
e la pinguedine non gli mozzassero i mezzi, salvo nei recitativi molto 
bon detti », « cosa mala » gli parvero « el segundo caponcillo », la 
































(1) La principessa filosofa o sia il controveleno, comedia « ridotta al uso me. 
lodrammatico » in 2 atti, poosia di anonimo, musica di Guetano Andreozzi, ble 
per esecutori Pietro Verni, Annetta Andreozzi, Teresa Bonvenuti, Silvestro Cor- 
rudini, Giuseppe Zarelti, Camillo Baglioni, Andrea Vern 

(8) Di Agostino Moreto y Cavana (1618-1659). Ne 
Geschichte des Spanischer dramas, II, p. 156-158, 

(3) Oro non compra amore 0 sia il barone di Mosabianca, dramma giocoso 
vusica in 2 atti, poesia d'icuoto, musica di Luigi Caruso, ebbe per eso 
Andrea Verni, Teresa Benvenuti, Giulia Gasparini, Marianna Gaffe 
Camilla Baglioni, Stefano Mandini, Silvestro Corradini, Giuseppe Zurelt, Pietro 
Verni. 

(4) Dramma di Metastasio, musica di Marcello da Capua, Oltre Marchesi, la 
Crsentini ed il Carri, lo esegaivano Francesco Tozzi, Angelo Monanni detto Man 
solette «el segundo caponcillo », Carlo Borsari, Rosa Morra. 
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donna, la Casentini, e tutti Itri. Ciò non ostante la Casentini per- 
cepiva quattrocento zecchini per la stagione: Marchesi solo trecento, 
ma in più la casa e la gondola. 

Tornando a Bologna, il Moratin ebbe una gradita sorpresa. S'era 
tolto îl divieto dei teatri, poichè ormai s'era fatto il callo alle no- 
tizie di Francia, e così il nostro spagnolo potè anche veder animate 
di pubblico plaudente quelle sale, che s'era dovuto contentar di visi- 
tare a lumi spenti. Delle commedie udite dà i soliti sunti diligenti, 
ma non tace delle opere. 

Al teatro Nuovo (ora Comunale) udì l'Apelle e Campaspe di Zin- 
garelli, «spettacolo di grande apparato e ricchezza: în orchestra ses- 
santa strumenti: alcune scene dipinte a Bologna di merito sufficiente, 
mal maneggiate però, come è solito in Italia. Cantò Crescentini, ri- 
putato « el major cantor capòn » dopo Marchesi. Pessimo — il giu- 
dizio è sempre quello — il libretto: buona la musica. 

Nel teatro Casali (o Zagnoni) (l'antico Formagliari) si davano opere 
buffe, tutte « muy malas », s'intende nel libretto, ma sostenute dalla 
bontà della musica, come IZ fanatico in Lerlina (di Paesiello), 1 
due baroni di Rocca Azsurra, Il marchese Tulipano, La meglio 
corretta, ecc. 

Colla primavera il Moratin se ne parti di nuovo per un altro giro 
in Italia, Per Piacenza se ne fu a Genoa, dove non ricorda in oc- 
casione di non so più qual processione che varî cori di bambi 
cantavano, con voce stridula, vari motteti 
Torino. Qui a causa della guerra colla Francia non c'erano teat 
d'opera aperti: « el sîn de Marte habia hecho enmudecer d las timidas 
musas », il suono di Marte aveva fatto ammutolire le timide muse. 
Visitò ciononostante il teatro Regio, di cui loda il fabbricato, e le cure 
usato nelle minime cose dalla Società dei Cavalieri, allora assuntrice 
dell'impresa. Basti dire « che nella sala della Direzione vi è un 
grande armadio, che durante le opere è provvisto di tutto îl neces- 
sario per le cadute, svenimenti, emicranie, convulsioni, soffocazioni 
ed altre disgrazie inopinate cui vanno soggette le Berenici, Armide, 
Porcie e Pantasilee che gorgheggiano e saltano ». Da Torino per 
Milano e Mantora se ne tornò a Bologna, donde un'altra volta riparti 
nell'ottobre 1795 diretto a Firenze. 

Ivi vide alla Pergola Elena e Paride < opera molto cattiva, com- 














































55 aiesionie. 


posta di pezzi di musica di vari autori e molto male eseguita » ed 
al Cocomero, al solito, qualche atto di opera buffa, come farsa dopo 
la rappresentazione della commedia. I comici erano molto cattivi e 
peggiori quelli che cantavano. 

A Roma, dove si trovò nel carnevale del 1796, essendo gli spet- 
tacoli nuovamente permessi, salvo per le tragedie assolutamente proi- 
bite, potè andar al teatro. E la scelta l'aveva, poichè dopo parecchi 
anni di carestia si apriron circa dodici teatri. 

Al Tor di Nona c'era opera buffa con intermezzi danzanti. Vi 
sentì la Sposa polacca « con tutti i difetti e le nullità di tale stile 
(S'intende, drammatico): se non era composizione del celebre poeta 
melodrammatico Palomba, meritava di esserlo >: quanto alla musica 
« verano molto buoni pezzi, ma molto male eseguiti; orchestra nu- 
merosa e ben diretta ». Facevan da donne, secondo l'uso costante dei 
teatri di Roma, « dos caponcillos, desgarbados y sin vor » e gli altri 
attori valevano poco. « È una singolarità dei teatri di Roma », ag- 
giunge il Moratin, « vedere quei mascalzoni ballare, cantare 0 recitare, 
facendo le parti di dame delicate, di pastorelle, di ninfe 0 divinità: 
la modestia ecclesiastica non permette che il bel sesso trionfi sulla 
scena colle sue grazie seduttrici, e come nel restante d'Italia si ve- 
dono Cesari © Pirri e Alcidi eunuchi, a Roma si vedono attrici la 
cui voce farebbe scomparire un coro di benedettini e la cui barba e 
le cui mosse tradiscono la virilità ». 

All'Argentina v'era opera seria e ballo. L'opera era intitolata: I? 
trionfo di Arbace: ma « chi sia quest’Arbace >, scrive argutamente 
il Moratin, « nè di chi trionfi, nè perchè lo incatenino, nè perchè sale 
sul teatro, nessuno lo può capire ». Primo «capon» era Andrea 
Martini, chiamato comunemente il Senesino, inferiore, a giudizio del 
Moratin, non solo a Marchesi, ma anche a Crescentini. « Ha buona 
presenza », aggiunge, « poca voce, sebbene grata all'orecchio: canta 
con regola e gusto: però gli manca azione, gesto e sentiment 
una sala privata il suo canto deve fare maggiore effetto ». Quanto 
agli altri due «caponcillos» che facevano da donna « eran cosa 
muy mala ». 

Al Valle commedie con intermezzo di opera buffa. Si dava Z ne- 
mici generosi < con bella musica, allegra, espressiva, feconda, rapida, 
piena di grazia, come Cimarosa le sa fare ». Tra gli attori, il buffo 
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Benucci aveva bella voce, buono stile, grazia e moderazione nei gesti. 
Gli altri non valevan gran cosa, se se no eccettua « un caponcillo » 
con una voce chiara ed aggradevole, vestito da donna, assai buono e 
capace di produrre qualche illusione. 

Anche al Capranica l'opera buffa serviva di intermezzo alla com- 
media. Pessimi i comici con gesti, voci, mosse « doscompasados y 
feroces »: tra i cantanti invece alcuni erano abbastanza buoni. L'opera 
era intitolata La cantatrice bissarra: al solito il libretto è « cosa 
malisima », la musica contiene alcuni buoni pezzi. 

Nel teatro della Pallacorda, uno dei più piccoli di Roma, che pa- 
reva un baule, si davan puro, alternate, commedio ed opere buffe, senza 
< capones », ma cantanti pessimi, che stroppiavano la musica eccel 
lente che talvolta capitava nelle loro mani. In un teatro posti 
in una stradicciola presso il ponte Sant'Angelo assistè ancho il Mo: 
ratin alla curiosa rappresentazione di una di quello farse che pren- 
dono nome di Carro 0 Contrasto della Giudiata © ne dà una vivaco 
descrizione. 

« Secondo quanto mi fu riferito — narra il Moratin — lo si dà il 
nome di Carro, perchè anticamente queste compagnie di comici, anzi 
di « farsantes », giravano i paesi circonvicini su di un carro, sul 
quale recitavano e cantavano. E si chiamano anche Contrasto della 
Giudiata perchè vi figurano sompre un paio di giudei con caratteri 
odiosi 0 ridicoli, Nel rozzo teatro clio vidi in una stradicciola presso 
il ponte Sant'Angelo non vera nulla che non fosso conforme al su- 
dicio edificio: attori, farse, balli, vestiari, decorazioni, musica, illu- 
minazione, uditorio. Appena ebbe terminata la sua sinfonia quella 
che io non oso chiamar orchestra, comparve un personaggio ridicolo, 
tutto vestito di nero, ci to di un gran mandolino: si sedette su 
di una seggiola ad un lato del palco, si alzò lo sconnesso telone 
si diedo principio al dramma, cantato tutto con ascompagnamento di 
mandolino, eccettuata la parto dell'amoroso, che recitava in prosa 
per dar riposo al musico o corifeo. I versi erano di dieci, undici, 
dodici sillabe e anche più, secondo che era frullato all'uutore: il 
canto, il più strano ed infernale che sì possa udire, mi ricordava 
quello delle nutrici quando cantano: « Duermete, nino de cuna, que 
di los pi6s tienes la luna y i la cabacera el sol ». Tutta la grazia 
di quel maledetto canto consisteva nel tirar fuori la voce con tutta 
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la forza possibile dei polmoni ed allargare le sillabe finali dei versi. 
Bisognava vedere come sudavano quei barbari per accattare, a furia 
di urli, gli applausi del rozzo uditorio. L'azione ed il gesto andavan 
d'accordo colla musica in delicatezza e perfezione. La commedia si 
intitolava /2 Ziranno punito dal Cielo. Lo strepito dell'assemblea, 
il tanfo di sudore, di sego, di vino, degli aliti pestilenziali non si 
possono descrivere: è necessario veder questo spettacolo per formarsi 
idea dei divertimenti del volgo di Roma e di quel ch'è tal volgo. 
Nonostante, mi rallegro di averci speso tre ore, poichè, avendo ve- 
duto rappresentare la Zfigenia a Parigi e a Roma il Contrasto della 
Giudiata, credo di aver visto il migliore ed il peggiore spettacolo 
drammatico di Europa ». 

A Bologna finalmente, dove si trovò nella quaresima del 1796, il 
Moratin ebbe ancora ad ammirare la Bertinotti « una de las buenas 
cantatrices de Italia », di cui loda la voce delicata, il sentimento e 
la conoscenza del teatro: poco dopo la Billington « reputada por la 
mejor que hoy se conoce », e ne dà îl seguente giudizio: «Ad una gran 
conoscenza della musica unisce la voce più grata, le inflessioni più soavi 
cho si possano udire ed eseguisce i passi più difficili con una franchezza 
e facilità che sorprendono: si aggiunga a questo una bella presenza, 
molto decoro e compostezza. Si desidererebbe però qualche maggior 
conoscenza © pratica della scena, vivacità ed espressione nelle sue 
mosse, che în generale sono fredde 0 sbagliate o insignificanti. Cantò 
con lei Mombelli,tenore di meritoconosciuto. L'opera era la Merope(1): 
la musica è del gusto che ha regnato molti anni fa ». 

1/11 settembre del 1796, lasciata Bologna, ). Leandro F. de Mo- 
ratin se ne ritornava in Spagna, e, come appare sue lettere, 
serbava per tutta la vita profonda impressione artistica e gradito 
ricordo del suo lungo soggiorno tra noi.» 

Col Moratin siamo giunti quasi al termine di quel secolo deci- 
mottao, che ha tanta importanza nella storia della musica italiana. 
Dopo di lui altri molti tori stranieri visitarono la nostra pe- 
nisola, e lasciarono descrizioni e ricordi de' loro viaggi: ma, quanto 



















































(1) Di Sebastiano Nasolini (1763-1810) piacentino, 
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più ci avviciniamo a' tempi nostri, tanto più — salve parecchie lode- 
voli eccezioni — ne scema il valore. 

Terminerò dunque coll'arguto drammaturgo spagnuolo questa rapida 
ed incompleta rassegna, augurandomi di aver portato un contributo 
utile, per quanto piccolo assai, alla storia della musica italiana. 
Possa il felice risveglio di questi studi fra noi esserci fonte di una 
più giusta e più serena estimazione delle nostre glorie passate! 


Gioserre RopeRTti. 


Genesi della Musica. 


(Continuaz., V. vol, VII, fasc 





, pag. 461, anno 1900) 


Caro XIII 


Del ritmo in genere. 


Determinato il valore dei movimenti sonori, analizzato le diverso 
serie delle vibrazioni costitutive del suono che si compiono in un 
dato tempo, © dimostrata la diversa forza e i diversi gradi dei me- 
dosimi nol tempo forte e debole, resta a vedorsi come si possano, per 
mezzo della sintesi, riunire assiomo questi elementi per comporre e 
formaro razionalmente una melodia musicale. 

Ta melodia è un' ordinata disposizione de' movimenti successivi 
dei suoni, ma di quei suoni gradevoli detti appunto musicali, per- 
chè la melodia ha per scopo la dilettazione del sentimento. Però 
nell'insognamento di essa, perchè possa dirsi razionale, è necessario 
di partire dal semplice e da questo andare al composto. Essendo 
pertanto il suono composto di varie serie di vibrazioni, non saremmo 
fedeli al sistema sintetico, se non si imitassero i semplici movimenti 
delle vibrazioni con quelli del suono. 

La sintesi ordinata © simmetrica doi semplici movimenti che col 
piscono l'udito è ciò che dicesi ritmo. Il fenomeno suono è avvertito 
dall’udito nel suo assieme, e allorquando si distingue la proporzione 
e la simmetria dei semplici movimenti vibratorî nei loro rapporti 
e nelle loro proporzioni il senso ne resta soddisfatto e il suono di- 
cesi piacevole. È solo coll’intuizione e col raziocinio che il musicista, 
imitando questi semplici movimenti nei loro rapporti e nelle loro 
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proporzioni coi movimenti di un suono giunge alla composizione del 
ritmo; e questo lavoro imitante la natura è lavoro artistico. 

Qui noi dovremo considerare i movimenti del suono quali sem- 
Dlici movimenti, astraendo, come fa l'acustico, dal suono piacevole 
ed armonioso, imperoechè è sotto quest'aspetto che va considerato 
il ritmo. 

11 ritmo è perciò di varie specie: se riguarda solamente la durata 
dei diversi movimenti, non considerando lo altre qualità del suono, 
la forza cioè ed il grado di gravità ed acutezza, dicesi ri/mo quan: 
tifativo. Questo si può esprimere in due modi, indicando il distacco 
dei movimenti colla sola multiplicità e varietà dello note, ovvero 
coll'aggiunta delle varie pause. Nel primo caso gl'intervalli tra una 
nota e l’altra sono eguali e diversa è la durata dei movimenti, come: 








Fig o Pa 
“ppe=ttei=tetri 


nel secondo caso è uguale la durata del suono e sono diversi gl'in- 
torvalli rappresentati dalle pause, come: 





apir=fe 


Il ritmo dicesi infensiro quando i movimenti © gl'intersalli sono di 
ogualo valore, ma espressi con diversa forza, usando segni speciali 
per esprimerla, come: 





II ritmo graduale è quello che riguarda i varii gradi del suono; se 
questi gradi sono ordinati in conformità degli sperimenti, o sopra di 
una scala maggiore o minore od anche cromatica, il ritmo si dirà 
armonico ossia musicale; se tali gradi non sono ordinati ma liberi 
come quelli proprii della favella, in tal caso si diranno enarmonici (1). 





(1) I msi inguono lo stile musicale in armonico ed in enarmonico. 
Sebbene non siano concordi nel definito quest’ultimo, io credo che debbasi rite 
nero per enarmonico quello în contradi , come appunto indica 
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I gradi del suono, quando sono ordinati, assumono per ciò stesso 
diverso grado d'importanza, poichè ordine importa sempre diversità. 
Nelle scale armoniche i suoni prendono îl loro posto nel tempo o 
nella battuta, come sî è visto; e quindi ad aleuni spetta il tempo 
forte, e ad altri il debole, secondo la naturale loro proprietà. Per 
esempio nella fig. 33» si vede qual posto prendono nel tempo le varie 














note ordinate sopra una scala a seconda delle loro relazioni e proprietà 
naturali, le quali note succedonsi alternativamente nel tempo forte 
e nel tempo debole. 

Costitutivo essenzialo del ritmo è la varietà dei movimenti, e questi 
por esser varii devono essere o di vario valore, o di varia forza, o di 
vario grado di elevazione. Por vario valore s'intende che i movimenti 
debbono durare un tempo più o meno lungo e vario tra di loro; od 
essendo della stessa durata, che sia almeno diverso l'intervallo che 
passa da un movimento all'altro. Oltre alla varietà si richiede eziandio 
l'ordine, la proporzione e la simmetria, non bastando un ordine pro- 
gressivo 0 decrescente od un moto uniforme. I seguenti movimenti sono 
al certo ordinati, ma non producono buona sensazione perchè non 











la parola stessa, Una tale distinzione incominciò a farsi in seguito agli stadi 
del suono sul monocordo, e quantunque non tutti i suoni del pentacordo e del 
tetracordo siano, a rigor di termine, armonici nel senso di consonanze, pure si 
ritenne por armonica quella composizione basata su quelle scalo dedotte dal so- 
nometro. Ora anche la scala cromatica può dirsi dedotta dal sonometro, quindi 
scala onarmonica non può intendersi so non quella che seguesi a capriccio e in- 
dipondentemente dagli sperimenti, come la scala. va Ja del favellare e 
della deelamazione. 
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contengono il ritmo, nè le diverse parti corrispondono ad una misura 
del tempo completa. 





Così mon costituirebbe il ritmo una scala di suoni, sia essa maggiore, 
minore 0 cromatica, quantunque ordinata nel tempo pari o disp 
se avesse un ordine ed un valore costantemente uguale od uniforme 
L'uniformità eselude adunque il ritmo ed è perciò nemica dell'arte, 

Quantunque tra i costitutivi del ritmo vi sieno la forza ed il grado 
di elevazione del suono, pure il fondamento del medesimo è la quan 
tità o il valore dei movimenti. Il ritmo puramente quantitativo si 
può compiere da un timpano, da un tamburo o con qualunque stru- 
mento su di un determinato grado di voce. Ma se si aggiunge la 
forza © il diverso grado il ritmo acquista bellezza come nella poesia; 
e se alla quantità ed alla forza si aggiunge la simmetria e la pro- 
porzione dei gradi, si ha il ritmo musicale e la melodia. 

L'ordine doi movimenti del suono, specialmente se intensivi e di 
grado, vieno a determinarsi dalla misura del tempo, poichè misurare 
i movimenti vuol dire dare ad essi un valore secondo il quale ven- 
gono a classificarsi nella misura stessa, che è quantità. Sicchè valore 
di movimento non può concepirsi senza misura, come non possono 
concepirsi movimenti senza tempo; quindi il ritmo include la battuta 
col suo vario valore, come include la quantità colla sua varia misura 
di tempo. Prima di parlare del ritmo quantitativo è necessario cono- 
scere quale sia la misura del tempo la più naturale, se cioè il tempo 
pari 0 quello dispari. 

Certamente che la misura più naturale del tempo è quella pari, 
poichè cogli sperimenti si dimostra in primo luogo, ossia apparisce 
fin dagli esperimenti più semplici, e corrisponde ai movimenti 
delle vibrazioni che raddoppiansi ad ogni periodo. Disponendo 
adunque con ordine le note corrispondenti a questi movimenti 
nel tempo pari, si asrà l'espressione di un ritmo quantitativo. Le 
note corrispondenti ai sopraddetti movimenti, incominciando dalla 
breve, si succedono colla stessa proporzione dei suoni di periodo, poichè 
ciascuna vale sempre il doppio della seguente. Come la minima vale 






































ES] sievonie 






il doppio della sei doppio della croma 
e la croma il doppio della semieroma e così di seguito. La disposi- 
zione simmetrica di queste note costituisce un ritmo quantitativo, 
che dicesi frase, come può vedersi nei seguenti esempi: 





Fig. 38° 


ovvero inversamente negli altri: 
Fig. so. 
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Da questi semplici valori l'arte sa trar profitto, scegliendo a pia 
cere l'uno o l’altro periodo ed anche per salto, conservando sempre 
la necessaria proporzione, come: 


Fig. 40. 
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‘ovvero inversamente, come: 
Fig. 41° 
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ione inversa di queste quantità di tempo si rende ne- 
cessario ripetere la nota di maggior valore, o meglio ancora facen- 
dola seguire da una pausa, che altrimenti rimarrebbe sospeso il mo- 
vimento e non concluderebbe la frase o la proposizione ritmica. È 
un fatto evidente per se stesso, che la frase come il periodo ritmico 
e melodico concludono con una nota în tempo forte e perciò stesso 
di maggior valore. Se la nota di conclusione talvolta apparisce di 
egual valore, od anche di minore di certune situato in mezzo alla 
frase od al periodo, ciò avviene perchè l'ultima voce si lascia cadere 
con la natural pausa; di qui quel detto — ultima versus non con- 
sideratrur — che l’ultima stilaba del verso non si considera, 0 meglio 
si ritiene lunga anche se breve a causa dell'arresto del suono o del 
rilassamento della voce. 
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Il periodo poi, che come si disse corrisponde alla parola circolo, 
incomincia con note esprimenti suoni principali, parimente conclude 
o ritorna in una nota principale e di maggior valore: se questo va- 
lore talvolta non è quantitativo, a ciò supplisce la forza, ossia il 
posto forte nel tempo. 

Eccone gli esempi: 


Fig. 42. 





ovvero: 
Fig. 48. 
dillir: 


Conseguenza necessaria voluta dalla misura del tempo è di compiere 
la battuta con le pause, altrimenti non potrebbe dirsi ordinato il mo- 
vimento nel tempo o nella battuta se questa rimanesse incompleta: 
molto più se dopo una frase od un periodo ne dosesse seguire un 
altro. 

Per avere una proporzione quantitativa innanzi tutto si richiedono 
tre termini, come si disse parlando dell'accento della parola, e uno 
di questi termini deve essere o considerarsi come principale a cui 
devono convenire gli altri due. Questa convenienza, che nella favella 
è sufficiente se approssimativa, non basta nel ritmo musicale, ove 
richiedesi la convenienza perfetta: poichè l'ordine dei movimenti nella 
musica ha una misura precisa e determinata. Nei seguenti esempi 
benchè le note sieno tre e diverse di valore, pure non sono conve- 
nienti fra loro e non vi è proporzione: 
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Queste note non rappresentano movimenti ordinati nel tempo, poichè non 
corrispondono alla battuta che ne è la misura, e non rappresentano 
quindi alcuna simmetria o vero ritmo musicale. Il ritmo della mu- 
sica è vincolato alla misura del tempo, e se le note non corrispon- 
dono alla richiesta misura saranno o mancanti od eccedenti. Se man- 
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Nel ritmo quantitativo la battuta, relativamente alla forza, è di 
una sola specie, e non si distingue, come nel ritmo di grado, in bat- 
tuta forte o battuta debole. È nel ritmo quantitatiro musicale che 
tpparisce più che mai la simmetria dei movimenti, e questa sim- 
metria appare manifestamente tra le frasi componenti il periodo. 
Anche il ritmo ha un periodo che si compone di quattro frasi sem- 
plici o composte, le quali frasi si possono diminuire ed anche 
aumentare quando il ritmo musicale si associa a quello della 
parola. 

La frase semplice, che potrebbe anche paragonarsi ad una parola, 
è quella che è composta dei tre termini necessari per poter affermare 
la proporzionalità dei movimenti: e perciò è quella che contiene un 
solo accento, come: 

















Fig 40. 
14413. territig Rie?) 
od anche: 
Fig 47. 
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Questi ultimi esempi non cessano di esser esempi di frasi semplici, 
quantunque abbiano più di una nota collocata în tempo forte. L'ao- 
cento vero © proprio è uno solo, quello cioè preceduto dalla. nota de- 
bole, la quale si appoggia su di esso. Ciò si disse chiaramente parlando 
dello quantità della parola, e si mostrò parlando dei piedi dattilo e 
eretico, che quantunque abbiano la prima sillaba di maggiore quan- 
tità dello altre, non contengono un vero e proprio accento, o tutt'al 
più sono una varietà dell'accento, essendo esso più debole di quello 
che è preceduto da una sillaba più breve. Ad ogni modo la frase, 
come la parola sdrucciola, ordinandola nella battuta, naturalmente 
incomincia in tempo forte, contiene un movimento debole e conchiude 
in tempo forte. Qualanque altra espressione non può essere che arti- 
ica, e questa segue la stessa alternativa della frase naturale. 

La frase complessa o composta è quella che contiene più accenti. 
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canti dee supplirsi alla mancanza completandone il valore, e se eccedono 
la misura, dee di necessità completarsi la seconda e dispor le note în 
modo che occupino il lor posto nella prima e nella seconda, nel tempo 
forte e nel tempo debole, secondochè le note sono accentuate od ap- 
poggiate all’accento. Ecco come si pessono ordinare e rendere propor- 
zionate musicalmente le note dei sopraddetti esempi nelle rispettive 
battute e coi propri movimenti naturali. 








La nota accentuata è quella che segue la nota di minor valore, allo 
stesso modo che nella parola, ma non sempre è nella medesima bat- 
tuta, poichè dosendo la più breve occupare il tempo debole, questa ben 
spesso occupa l'ultimo della battuta, mentre Ja nota accentuata 
dovendo occupare il tempo forte, îl più delle volte oceupa il primo 
della battuta seguente. Ho detto il più delle volte, poichè accade che 
la battuta abbia, come nel tempo ordinario, più di un movimento 
forte allo stesso modo che nel ternario e nella sestupla. Tutto ciò 
è ben naturale; dal momento che l'accento rappresenta. maggior 
quantità e forza, deve occupare il movimento forte, e quello debole 
spetta alle note di minor valore. 

Vi sono delle parole 0 delle fasi ritmiche anche di duo sle note, 
ma, come dicemmo altre volte, una di esse corrisponde a due termini. 
L'ordinamento delle medesime note nel tempò importa che una delle 
due occupi il tempo forte, e con ciò viene ad esprimersi non solo la 
quantità ma ancora la maggior forza che riceve da quella posizione, 
che non avrebbe se occupasse un tempo debole. Quindi le due note 
di egual quantità convengono ad ura terza nota che viene espressa 
posizione col tempo forte. E poichè all'arte sono concesse 
l'arte musicale ha le sue figure come l'arte 
i ritardi, della 
sincope, delle parole o frasi tronche, e della sintassi figurata. Queste 
figure accrescono la varietà del ritmo e lo mostrano în tutta la sua 
bellezza: alterano in qualche modo il tempo e invertono le parti del- 
l'accento e delle note deboli, ma non nell'insieme ed in regola gene: 
rale, ma bensì in parte ed în via eccezionale. 
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sono frasi di due accenti, 





e le seguenti di tre: 
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Volendo, si possono comporre frasi anche più lunghe e più complesse, 
sia in tempo pari, che în tempo dispari. La frase più naturale è quella 
espressa in tempo pari; ma l'artista può variare il tempo e scegliere 
a suo piacere il tempo dispari, ciò serve a rendere più vario il ritmo 
stesso, Però nella melodia di carattere flebile e di tonalità minore il 
ritmo dispari è più confuciente del ritmo pari: e di fatti la scala 
minore ha la sua base sopra di un suono il cui fattore è numero 
dispari, e la progressione ad essa propria è di seste parti come si è 
dimostrato. Ciò nulla meno îl ritmo pari si può ridurre a dispari; 
0 questo a pari, coll'acerescere o diminuire in proporzione le note 
corrispondenti all’accento 0 col diminuir le deboli. Le seguenti frasi 
di ritmo pari si possono ridurre come si vede in ritmo dispari e 
viceversa: 




















Fig. 50». 
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Si avverta però che la nota corrispondente all'accento non può dimi. 
nuîrsi che proporzionalmente alla nota debole: cioè non può diminuirsi 
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in guisa da renderla debole al pari o più della nota che va in tempo 
debole; mentre la debole quanto più diminuisce di valore e più fa 
acquistare forza all'accento. 

In oltre, la frase ritmica può essere di tempo parî, di tempo dis: 
pari è di tempo misto. La frase mista, o di tempo misto, è quella 
che partecipa di tempo pari e di tempo dispari. Accade frequente- 
mente in musica di dover adoperare in tempo pari movimenti anche 
dispari, che si usano soprassegnare coi numeri 3 ovvero G, per deno- 
tare che sono ferzine 0 sestine, come si può vedere nel 3* e 4° esempio 
riportato di sopra. Non è frequente il caso di dover adoperare in tempo 
dispari gruppi di note di tempo pari, come nel seguente esempio: 











Fig. sie 
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pure si trovano esempi, non solo di frasi, ma di intiere melodie svolte 
in battute di 5 movimenti, che si compongono necessariamente di 
tempo pari e di tempo dispari 0 viceversa. 

Ciò che costituisce un'eccezione nella musica misurata è regola 
generale per il canto gregoriano e per la favella. La differenza che 
passa tra il ritmo della musica figurata e quello del canto gregoriano 
consiste în questo: che la prima srolge îl suo ritmo e la sua me- 
lodia con determinata misura pari o dispari, che il musicista sceglie 
in principio di ogni pezzo musicale come il più confaciente alla me- 
lodia stessa, e le frasi di ritmo misto sono în via eccezion 
il secondo compone sempre il suo ritmo e la sua melodi 
misto. Il ritmo gregoriano ha il suo tempo, poichè musica senza 
tempo non esiste, ma questo tempo è misto e subisce l'influenza 
della parola, che riveste colla melodia e da cui ha origine. Il ritmo 
della parola si è svolto mano mano coi diversi metri e colle diverse 
forme della poesia congiunta col canto, ma questa congiunzione era 
un impedimento al totale sviluppo ed al progresso musicale, che fu 
solo raggiunto coll'emancipazione di questo da quella. 

La disposizione dei diversi piedi e degli accenti nel verso hanno 
preluso alla distinzione del tempo pari dal tempo dispari, e ciò ap- 
parisce chiaramente dal metro dei versi giambici e di quelli trocaici 
che si dispongono naturalmente nel tempo pari. Gli altri versi, quali 
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mi contenterò di accennare ad alcuni esempi nei quali va unito il 
ritmo dei suoni con quello della poesia, riproducendoli dai sommi 
maestri dell’arte ritmica e melodica, quali sono il Rossini, il Bel- 
lini, il Donizetti e il Verdi. 

Il Rossini nel « Barbiere di Siviglia »: Largo al factotum della 
città, svolge un lango pezzo musicale colla semplicissima frase ri- 
tmica seguente: 








Fig se. 
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@ nell'aria : il vecchietto cerca moglie, con la seguente: 
Fig. so. 
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Nol finale secondo del « Guglielmo Tell »: Guglielmo, sol per te, usa 
la frase: 


Fig. Sé 





di Bellini, è la seguente : 
Fig. 500. 


@ quella del coro: în Elvezia mon v'ha rosa: 


tr tr 
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L'altra del coro: © fasco cielo: 


Fig. 57 
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più quali meno, conserrano un ritmo misto; il qual ritmo a poco a 
poco, coll’alterazione delle quantità sillabiche, si venne ad assimilare 
al ritmo puramente musicale e quindi alla ione dei morimenti 
nel tempo pari e nel tempo dispari. La musica segna il progresso 
che ba la sua origine e il suo principio nel ritmo della parola, e il 
suo termine în quelli proprii delle vibrazioni del suono. Questo pro- 
gresso è stato lento ma naturale, un progresso appreso dal sentimento 
intuito dal genio dei musicisti, di cui l'ingegno del filosofo ricercò 
e ritrovò in seguito le leggi e le ragioni. L'uomo, seguendo i bisogni 
del senso, empiricamente eseguisce le leggi natarali, e colla scienza 
sperimentale addiviene alla loro razionale applicazione. 

Ma ritorniamo alla frase del ritmò, Una frase ritmica appena enun- 
ciata fa sentire il bisogno di una risposta e di una conclusione. La 
conelusione è un giudizio ed un'affermazione che altre frasi ritmiche 
convengono per proporzione e simmetria alla prima enunciata; e nel 
concludere le diverse frasi formano on periodo. Le frasi ritmiche che 
formano il periodo ordinariamente seguono la proporzione delle vibri 
zioni, cioè 2, 4, 8 ed anche 16 battute, secondochè sono semplici 0 più 
o meno complesse. Questo periodo ritmico è proprio della musica, in- 
quantochè esprime i movimenti naturali dei suoni, senzachè questi 
sieno vincolati dai movimenti della parola. Se però il ritmo dei 
suoni riveste la parola, dovendosi acconciare alle frasi ed al periodo 
di questa, va soggetta a variazioni, specialmente nel numero delle frasi 
o perciò anche nella forma del periodo stesso. 

Le frasi ritmiche componenti il periodo, che nella melodia ven- 
gono variamente rivestite dei gradi del suono, rappresentano la sim- 
ja dei movimenti nello stesso periodo. Ordinariamente lo frasi 
ritmiche che compongono il periodo sono la ripetizione della prima 
frase emunciativa il soggetto del ritmo. Dissi ordinariamente, poichè 
talvolta la conclusione esige un leggero cambiamento nella parte or- 
namentale, e tal altra l'artista, imitando il movimento della parola, 
vuole annettere al morimento dei suoni un qualche significato, un 
qualche affetto dell'animo, suggerito appunto dalla favella espressa 0 
sottintesa. In oltre l'arte mira a nascondere quella perfetta simmetria, 
ragione del bello, che a lungo andare può sembrare uniforme. Si 
potrebbero citare innumerevoli esempi di arie e suonate, di marce 
e ballabili che seguono un fraseggiare perfettamente simmetrico, ma 
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Chiara e vibrata è la frase del coro: Dell'aura fua profetica, nella 
< Norma», espressa così: 
Fig. 56. 
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dolce e soave quella della scena 3* dell'atto IL: Mira, o Norma: 
Fig. 590 
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Di Donizetti sono notevoli le frasi della « Lucrezia Borgia »: 
Come è lello, scena 3», atto I: 








e l'altra: Ama tua madre e tenero: 
Fig. 61. 
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e l'altra : Maffio Orsini, signora, son io: 
Fig. 680 
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Nella « Favorita »: Bei raggi lucenti: 
Fig. os. 
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@ la Romanza : Spirto gentil: 
Fig. 05. 
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e così moltissime altre. 





oevesi DELLA vusica 578 


Nelle prime opere del Verdi vi è una ricchezza straordinaria di 
queste frasi ritmiche, che formano il soggetto di bellissime melodie. 
Citerò della « Traviata » la frase del Valzer dell’atto I: 


ris sb. , Sa 
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L'Aria del finale I: AX fors'è lui: 
Fig. 67. 
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Quella dell'atto IL: Pura siccome un angelo: 
Fig. 68. 
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L'Aria: di Provenza il mar, il suol: 
ig 60. 
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E l'Aria dell'atto Ill: Addio del passato: 
Fig. 70.8. 
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Nel « Zrovatore » notevoli sono: l'Aria Ai nostri monti: 
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E così dicasi delle altre innumerevoli frasi soggetto trattate da sommi 
autori, sia nelle parti vocali come in quelle strumentali, che hanno 
sempre l'origine loro nella frase ritmica scientifica, cioè nella più 
semplice espressione di tre movimenti ordinati nel tempo, proporzio- 
nati e simmetrici. 

La naturale e semplicissima espressione delle frasi ritmiche viene 
alterata dall'arte, la qualo cerca di ornarle con quegli elementi che 
le appartengono, per presentarle all'udito con nuove e variate forme, 
che sono ambitissimo intento dei musicisti. 

Ia principio il ritmo della musica fu quello proprio della parola. 
Da un tal ritmo fino all'ultimo suo naturale sviluppo, quello cioè 
che è conforme alle naturali proporzioni e simmetrie delle vibrazioni 
dei suoni di periodo © dei suoni consoni, si dovette percorrere una 
den lunga via, ed una interminabile serie di esperienze. A tal fine 
si cereò di dar formo eleganti alla parola, e queste si disposero con 
ordine per soddisfare ai sentiti bisogni dell'orecchio, Le varie forme 
della poesia condussero a poco a poco all'estremo limite consentito 
dalla parola, e il desiderio di raggiungere anche maggior proporzione 
e più perfetta simmetria di movimenti suggerì il divorzio del canto 
colla poesia. Si sperimentarono i movimenti dei suoni disgiunti da 
quelli della parola, e così si raggiunso la perfetta espressione delle 
movenze dei suoni. 

Dato un valore alle note colla misura del tempo, la frase ed il 
periodo ritmico acquistò una forma propria ed una fisonomia sem- 
plice © chiara, © perciò stesso facilmente riconoscibile. Si volle allora 
di questa perfezione far partecipe la parola, e specialmente la poe 
o si rivolse l’attenzione a quelle sillabe dotate di accento, le quali 
consentivano una maggior larghezza di proporzioni, da poter in tal 
guisa rendere più proporzionate e simmetriche le singole parti di un 
periodo ritmico e melodico. In pari tempo non si trascurarono le 
sillabe deboli e brevi, che per la ragione contraria poteano prestarsi 
a proporzioni più piccole fino a raggiungere e compiere la giusta 
misura. Nè furono paghi a questo; chè il fascino di tali forme 
trascinò i musicisti a sacrificar la parola al ritmo dei suoni, or cop 
indiscreti vocalizzi, e poggio ancora colle ripetizioni delle parole e 
dello frasi. In tal guisa i musicisti imitarono quel sartore, che, ta- 
gliando una veste sopra di un sol modello, pretendeva rivestire con 
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essa grandi © piccoli, grassi e sottili, diritti, storti e gobbi di ogni 
genere. 

Di quest'ultima forma risultante dal ritmo proprio dei suoni si 
abusò pur troppo: e come ogni cosa, benchè bellissima, perde di 
pregio se resa comune, e addiviene noiosa e stucchevole col troppo 
ripetersi, così anche questa speciosa veste applicata a tutte le forme 
prossiche e poetiche, incominciò a dispiacere. Da ciò ne nacque una 
reazione pur troppo sconsigliata e non feconda dei migliori e più 
durevoli effetti. 

In ogni caso gli eccessi son sempre riprovevoli: quindi se dee bia- 
simarsi l'insistenza smodata che si fece su di una formola benchè 
naturale e bella, non si può lodare il bando che si volle dare ad 
essa, che ha un passato così ricco e glorioso. Non è al certo ragio: 
nevole chi pretende toglier l'uso di una cosa utile e buona, sol perchè 
di essa si può abusare: se vi ha difetto è dovere che si corregga. 











Caro XIV. 


Della melodia. 


La musica comprende tre parti, quali sono l'armonia, la me- 
lodia e îl contrappunto; e tutte queste parti hanno il loro fonda- 
mento nel ritmo, poichè riguardano i movimenti ordinati dei suoni, 
© simultaneamente o successivamente, il che importa per necessità 
‘un ritmo. 

Siccome il suono si definisce « l'effetto prodotto nell'udito dalle 
varie serie di movimenti simultanei, di un corpo, proporzionati ed 
ordinati nel tempo », così l'armonia dicesi « l'effetto prodotto nel- 
l'alito dai vari movimenti simultanei dei suoni proporzionati ed ordi- 
nati nel tempo ». La stessa definizione conviene alla melodia, ma con 
questa differenza, che i movimenti dei suoni non sono simultanei ma 
indi la melodia è « l’effetto prodotto nell'udito dai vari 
morimenti successivi dei suoni ordinati e proporzionati nel tempo ». 

Come l'armonia ha per base le consonanze, che si dimostrano colle 
varie serie di vibrazioni sperimentando un corpo sonoro, così il con- 
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trappunto ha per base e fondamento la melodia, e consiste appunto 
nell’ordinare simultaneamente nel tempo varie melodie. Queste me- 
lodie che si contrappongono non sono tutte dello stesso grado e della 
stessa importanza, poichè ve n'ha una tra esse che è fondamentale, 
che dicesi canto, colla quale le altre men secondarie devono conve- 
nire nei punti principali come convengono i consoni col fondamen- 
tale. Composta prima di ogni altro la melodia principale, a questa 
si contrappone una 0 più melodie con leggi armoniche, e se le me- 
lodie sono due, tre, quattro, ecc., si dirà contrappunto a du, tre, 
quattro parti, ecc. 

La differenza che passa tra il ritmo e la melodia è questa: che 
il ritmo riguarda unicamente i movimenti che colpiscono l'udito per 
la loro quantità e forza, e non come movimenti di suoni armoniosi 
e proporzionati per grado di gravità ed acutezza. Pel ritmo basta 
anche un suono solo ripetuto ad intervalli ordinati simmetricamente, 
non ostante che questo suono sia o confuso a guisa di rumore, 0 
stridulo ed aspro come il sibilo. La piacevolezza del ritmo consiste 
appunto nel sentire i morimenti ordinati e proporzionati nel tempo, 
nel qual ordine e nella quale proporzione simmetrica è riposta l'es- 
senza e la ragione del bello. 

Tutto questo non basta per la melodia, imperocchè, oltre all'ordine 
simmetria dei movimenti, essa richiede che i detti movimenti 
sieno di suoni armoniosi, non che proporzionati e simmetrici per 
grado di gravità e acutezza. In una parola, che sieno suoni armoniosi 
e risultanti da una scala razionale. Il ritmo rispetto alla melodia è 
come uno scheletro non per anco rivestito di carne e di pelle 0 come 
un quadro di figure sol delineate alle quali manchino i chiari-oscuri 
e i colori naturali; 0, se vuolsi, è come l'architettura semplice di 
un edificio. 

Le scale razionali dei suoni le abbiamo esaminate e dimostra 
vedemmo come la più semplice espressione delle medesime consiste 
negli accordi maggiori e minori; la qual semplice espressione con- 
viene anche al suono, considerato nei rapporti del medesimo colle 
vibrazioni che lo compongono, il che vedemmo analizzando © sinte: 
tizzando i corpi che lo producono. La melodia pertanto, che ha per 
base e fondamento l'armonia, e più semplicemente l'accordo, pri 
ramente desume il suo carattere dall’accordostesso. Quindi se il ritmo 
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è rivestito coi suoni della scala maggiore dicesi melodia di modo 
maggiore, e se è rivestito coi suoni della scala minore dicesi melodia 
di modo minore. 

Ciò non toglie che la melodia non possa assumere anche altro 
carattere secondario, il che avviene quante volte il ritmo è rivestito 
dalla scala mista o da quella cromatica, che perciò la melodia potrà 
dirsi di modo misto, o di modo cromatico. Se poi piacesse meglio, 
per riguardo agli antichi, distinguere la melodia in diatonica e cro- 
matica, secondochè si prende per norma la scala diatonica ovvero 
quella cromatica, ciò sarà sempre conforme alla genesi musicale. 

Tanto la scala mista come la cromatica, sebbene non possano de- 
campare dall'accordo maggiore o minore, presentano dei caratteri 
speciali. In esse vi sono degli intervalli atti a dar maggior risalto 
ad una più sentita coloritura degli accordi stessi, maggiori o minori 
che sieno, © che servono come gradevole e più delicato passaggio da 
un suono all’altro o da un accordo all'altro. La melodia non è che 
un passaggio ordinato da un suono all'altro di una scala razionale ; 
ed în questo passaggio i suoni, coll'accentuazione, prendono un carat- 
tere di accordo maggiore o minore ed assumono una forma speciale în 
rapporto cogli accordi stessi. Quindi come si può passare da un suono 
all'altro per intervalli di quinta, di quarta, di toni e di semitoni, 
0 come dicesi comunemente per gradi diafonici, così vi si può pas: 
sare anche per gradi cromatici ed anche più piccoli, purchè con essi 
non si guasti l'ordine naturale dei suoni che hanno nel tempo in cui 
si compiono. Perciò come si può passare da un suono all'altro di 
una ‘scala maggiore, si può anche passare da una scala maggiore ad 
una minore per tutti i gradi intermedi di cui sono capaci, e che 
l'orecchio può distinguere. 

Il passaggio da un accordo all'altro o da una tonalità all'altra 
dicesi comunemente modulazione, termine preso dagli antichi, che 
chiamavano modi le diverso tonalità dei loro canti. Lo svolgimento 
melodico composto di suoni compresi nelle scale razionali, semprechè 
sîeno fatti con ordino e proporzione nel tempo, non escono dagli ac- 
cordi maggiori o minori, anche se il passaggio da un suono o da un 
accordo all'altro venga fatto per gradi piccoli o grandi; per gradi 
prossimi o per salto, per gradi scientifici o introdotti dall'arte reto- 
rica, Il rivestire pertanto il ritmo con suoni la cui disposizione ac- 
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centuata produce vari accordi che si succedono l'uno all'altro con 
maggiore o minore frequenza è ciò che dicesi modulazione, o me- 
lodia modulante. In tali melodie la scala cromatica vi entra per 
accidentalità, come vi possono entrare altre scale costituite per gradi 
enarmonici, il che succede di fatto nella voce e negli strumenti a 
corda, allorchè si passa da un grado all'altro dei suoni, non per inter- 
valli staccati, bensì legati. Del resto la scala cromatica sta alla 
maggiore ed alla minore come il genere alla specie, il che è evi- 
dente dal momento che su di essa si possono formare tante scale 
maggiori e minori quanti sono i gradi dei suoni che la compongono. 

Le due scale, da me dimostrate, sono fin qui il risultato ultimo 
dell'analisi e perciò rappresentano la più semplice espressione armo- 
nica e melodica. Sono i due elementi da cui l'artista dee partire per 
comporre della musica. Mano mano che dal semplice si va al com- 
posto si segue il cammino della sintesi che è inverso a quello se 
guito dal progresso scientifico musicale che è l'analitico. Questo 
cammino è inverso anche allo sviluppo storico che ebbe la musica, 
per ciò che riguarda i modi o le modulazioni, nonchè il ritmo e la 
misura del tempo. I passaggi da un accordo all'altro e da un modo 
all'altro nei tempi antichi erano confusi e incerti: essendo duce il 
solo sentimento e non la scienza, il progresso scientifico seguiva len- 
tamente e a distanza i risultati empirici dei musicisti. 

Tra le diverse specie di melodia merita speciale menzione quella 
che segue i modi del canto gregoriano, detta appunto melodia gre- 
goriana, ma di questa parleremo a suo tempo, dimostrando la sua 
base, il suo ordine nel tempo, od il suo ritmo. 
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B. Grassi-Lanpi. 


Les Ghants de l’Église Grecque. 


sTUDE 
(Suite e fin, V. vol, VIII, fuse. 1°, pag. 43, ann. 1901). 


N 


Doxa soi tò delxanti. 
De la Dozologie qui se chante aux Matines. 
antériear na IV: sitele 
(Persion du Mont Athos). 

















Periode carrée rigalière: 2-+2=4 





Les trois premières phrases terminent sur do. — La quatrième et 
dernière sur Za. Il nous semble y voir cette tendance de passer de / 
la médiante majeure au ton mineur parallèle relatif, propre aussi 
aux mélodies popalaires slaves. Ag ave dee li A 


Avia pe 
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Meth imòn o Theòs. 
Versets que l'on chante è Complies. 
Sitcles antéricare an IVe, 
(Persion du Mont Athos). 


Derziome too piaal. dgr 
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Diea est avec nona," apprener-le, è gens, et soser vaincus: car 























grand Concile: car avec nous est Dieu! 


La beauté de cette mélodie consiste dans son Ethos noble, erpres- 
sion de la confiance en ce secours divin, qu'affirme la parole trois 
car Dieu est azec nous, répitition épique pleine de gran- 
deur. — Qu'on observe aussi la belle proportion architecturale des 
deux parties dont se compose cette melodie, et la phrase initiale, 
avec le rbytlme ailé de ces deux temps levi 














laquelle, en vertu de la loi géuératrice de la première mesure que 
nous aimons à constater ici, se retrouve au début de la seconde partie: 
Et il sera appelé, comme rebaussée d'une fason erquise par. cette 
légère modification è la ligne méli ? ajouté devant le 
la final! 





Cet hymne est un des exemples les plus beureux de l'erpressivité 
inhérente au 2! mode plagal, le mode préféré des chants liturgiques 
Grecs. td "a LA, 

o ta: <a tnzinia preencnli 
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L'architecture contient en méme temps la proportion binaire et 
tenaire; c'est. un mètre Binaire composé 2 X 3, comme la. mesure 
de 6/8, mais dans l'ordre supérieur, nous voulons dire appliqué aur 
‘unités-phrases au lieu des unités-temps (« Zeiteinheiten>). En effet, en 
voici la démonstration graphique : 
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mais non pas dans le sens conventionnel moderne; il faut y voir au 
contraire l'application de ce principe de la diversité dans l'unité, pro- 
clamé par le moine d'Arezzo. 





Kyrie, tòn Dynameon. 
Pour itre chanté à Complies en Carine. 
Sideles antérieure au IVe. 

(Persion du Mont Athos). 


Tpordpiov (Troparion). 
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Ko-pi-e mibv duevdpemuv | pe = pivy > vov] 
O Seigneur des puimances! sois aree nous. 
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Car, co veri, ‘un natre Sanvoor dans lev afictione point n'avons 
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O Seignenr des puissances, aies pitiè de nous! 
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On ne sait ce quril faut ici admirer davantage: ce premier Kyrie 
suppliant, sur le retard non préparé: do, si, si, ou le passage du 
mode mineur au majeur sur les paroles: dans les afflictions d'autre 
Sauveur point n'avons, se terminant sur le si nalurel si inattendu, 
si hardi, avec un élan sublime d'appel confiant: Scignewr des puis- 
sances triomphant ! Et co retour en sol mineur sur le: aies pitié de 
nous! mélange de l'éthos mineur et majeur, admirable de sponta- 
néité et do vérité espressive, de sincère componetion. Que l'on com- 
pare la version Aghiorite que nous donnons avec la version de l'édi- 
tion de l'Anthologie de Gregorio Protopsalte de la grande Église à 
Constantinople, 1837, composés (?) par Pierre Lampadarion: 








Version de Costantinople 
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ou bien encore avec la Version du Protopsalte de l' Église Grecquo 
à Venise: 


Version de l'Église Grecque ù Venise. 
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Seignenr des puissances aies pitié de nons. 
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et il ne saurait étre douteur è laquelle il convient de donner la 
préférence, laquelle des trois versions doit ètre considérée comme le 
prototype, l'original authentique: lù, dans l'Hymne de la Sainte 
Montagne, vie, expressivité, ligne souple; dans la version de Constan- 
tinople et dans celle de Venise, un 























sur le Kyrie initial, d'une raideur insupportabie, froid, sans vie, sans 
élan, sans Ame en un mot. 

Et dans la version de Venise les sublimes modulations du mineur 
au majeur ont dispara entièrement! On dirait une pétrification mé- 
lodique! 

A l'opposé du Chant précédent (N° 4), le Meth imin o Theos, 
d'architecture binaire, nous voyons dans le Kyrie fon Dynameon, 
régner dans l'ordre métrique supérieur le principe de structure ter- 
naire — germe modeste qui de la forme du « Dreitheiliges Lied » 
conduira è la forme Sonate-Sinfonie. — Voici les trois parties claîre- 
ment dessinées: 


1. | O Sgigner dee paia | 1, major, parte asimodale. 
Car em est, bor de toi 

a | fire [rn mi 
Daos lr alfine point aan. tare 
0 Seignenr des puissances TI majeor, retour. 

8 | Ace pie de mots! lid 





I parto onimolale | 
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Kopie 
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I asòmatos physis. 
Versels pour élre chantés à Complies. 


Sideles antéricura au IV. 
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Traduetion: La nature incorporello, les Chérubins avec des hymnes éternelle, 


To glorifient. 


L'hymne Z asomatos physis est un rare spécimen de rbythme ter. 
naire symétrique et de période carrée conventionnelle dans le sens 
moderne. Ce serait une raison pour ne pas le croire d'une antiquité 
tras grande, et la note sensible (fa #) confirme ce soupgon. — Mais 
l'allare joyeuse et fraiche qui correspond bien au terte en explique 
ot constitue sa valeur. 





Kyrie Vasileu. 
Vers tirés du « Gloria in excelsis ». 


De la Dozologie qui se chante à la fin des Matines. 
Antériene su IV sitlo. 


Deaziime ts piaga, 
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SERE 
[ener 
Jésus Christ et Saint Esprit, 


Cetto mélodie, d'un charme inexprimable, d'une diction si noble et 
si touchante è la fois, appartient è la catégorie des chants idiomèles 
qui ont leur mélodie propre, non transîtrable (1), ne servant pas de 
modòle è d'autres, C'est un fragment de la Doxologie. La diction, 
c‘est-à-dire l'union de la parole et du chant, est d'une haute perfection. 
On remarquera que la ligne melodique, qui généralement se meut 
par degrés conjoints, au nom de Jesus-Christ, dans la phrase pré- 
cursour do la cadence finale, procède au contraire par degrés disjoints, 
sapprofondissant d'une quarte pour remonter aussitàt d'une six 
On dirait qu'ici l’ame se précipite à genoux, en élovant ses mains, 
en un geste d'adoration vers ce nom saeré: musique de geste, si ln 
peut dire ainsi, quo les Melodes de l'fglise Grecque, d'un tacite 
accord, et mîs par le méme sentiment de vénération, ne manquent 
jamais d'introduire, faisant devant le nom de Jésus comme uno gé- 
nuflerion musicale. Et si la musique en effet trouve l'expression juste 
pour ce geste d'humilité, en' revanche, dans la première. phrase, 
l'apostrophe grandiose au Seigneur Roi, Dieu du Ciel — gpouranie 
Théé, — è quello majesté, è quel au-delà superbe ne s'élèvetelle pas? 











(1) Voir notre notice dans l'Introductio, p. 53 du fasccto préetdent, tomo VITE 
do la Rivista Musicale Ialiana, sur la diffirence qui eriste entre les chante 
dito idioméleo ot cent qu'on appelle automles. 
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Kyrie 0 Theos. 
De la Dozologie. 
(Version du Mont Atto). 
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Co qui frappe, en dehors de la douceur modeste de co Kyrie, c'est 
1o traitement de la note sensible si, sur les paroles 6 atpuv; ello resto 
nom résolue, comme suspendue, note de passage pour ainsi dire, effet 
très délicat que l'on rencontre dans les Chants du Véneto, vestigo 
do haute antiquité dd, peut-itre, è certaînes origines communes et aux 
rapports ultérieure. 


I Parthénos symeron. 
Kontakion automèle. 
Ve sitele. 
Céiabre cantigue do Noel composé par S' Romain, Milode. 
(Persion aghiorit). 
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La Vergine oggi il soprasostanziale 
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prega pei patio 
dp &erovvà -— - @n mardlov vi = ov é Mpoardò - vuv Be-dg. 
noi è mato un fanciallo nuoro, il Dio prima dei secoli. 
Analyse. 


Cet hymne est un des plus célèbres et des plus populaires de S' Ro. 
ain (1). La version Aghiorite que nous en donnons differe en plus 
d'un point de celles des traditions de l'Éiglise telles qu'elles se sont 
conservées dans les villes. — La version abrégée, comme on la chante 
A l'Église Grecque de Venise, ne contient point par exemple la fraîche 
modulation en uf et le gracieur gruppetto sur les mots « "Arredo1 », 
les anges et les pasteurs, détail caractéristique et musique pitto- 
resque comme l'aimait la naîve enfance de l'art; on n'y trouve point 





(1) Melodo da Ve sile. Voir le paragraphe: Les principaue Melodes de 
l'Église d'Orient, de notre étade, dans le fascicale pricédent de cette Rivista, 
annés VIII, 1901, p. 60. 
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trace non plus de l'intéressante modulation en fa mineur lorsqu'îl 
est question des Rois Mages et de l'Étoile, modulation qui se trouve 
fort è sa place dans la partie centrale métabolique de cet hymne 
qui se ment, dans la version de Venise, dans un cerele monotone 
du seul et méme troisième mode. 

Observons que le rhythme est tour à tour binaire et ternaire, en 
un libre mélange, et que les cadences font alterner fa et sol, pour 
en arriver à une double conséeration du fa, ton fondamental.. 





Essai d'analyse de Tarchitecture musicale. 
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Partie principale — (Partie metaboligue — Parti conclmante 
timedale smedalatoire) animolale. 


E phonè tou lògou. 
De Ode VI du Canon de l'Épiphanie. 
(Chant heirmologique dit: Tin Photin.) 
Ve site. 
(Version aghiorit). 
Tov dwrdv. 
Denim te, diro 
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La voix du Verbe, la lumpe de la lumière, l'toile du matin, 
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parco quo prisent est le Christ qui sauve le mondo de la corroption. 
Voici un chant composé de neuf phrases mélodiques dont l'enchai- 
nement est aussi heureux qu'intéressant. — Elles semblent réparties 
ainsi, d'aprs les cadences, qui ont lieu sur sol et sur ré: 
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On voit lo parallélisme do la 1" et do la dernière partie; non pas 
parallélismo méthodique, littéral, mais parallélisme spirituol, Un autre 
parallélismo a lieu entre les dour périodes du miliou (2 et 3). Cette 
régularité est interrompuo do la manière la plus heureuse par la 
phrase N. 4, pour ai 

La formule principale de cette phrase est rappeléo à la fin de la 
dernière phrase. 

La charpente musici 
de la manière suivante 














o co chant si expressifse prisenterait. done 











tl 4 5 
Sol | R6 | R6 | RO | So | So | Re | So | Re 
j lortendre 
Piriode ternaire 


Rien n'est arbitrairo dans ces chants, et l'on découvre dans chacun 
le travail de la pensée en méme temps que l’inspiration du sentiment! 
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Nat 
Ex néon prostagma. 
(Chant heirmologique). 
VI nice. 
Le captique des trois enfants dans la fournaise ardente. 


Quatriame mode pipa. Moderato. 
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de nos pîres © et notre 


La déclamation si admirable dans sa vérité erpressive, le fou et 
l'animation, le pathétique de la diction qui ne faiblit nulle part et 
conduit victorieusement vers la péroraison qui couronne l'auvre, ne 
sauraîent étre assez admirdes, assez goDtées. 


1 CHANTS DE L'ÉGLISE GRECOUE EI 


Paidos eu àgis. 
Hirmos de la Liturgie. 
VIT: site. 


Autre chant 





5 trois enfants dans la fournaise ardente. 


Quatsiamo ton piugal. Fine 
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L'éthos genéral correspotd au caractère qu'attribue l'Évéque Chry- 
sante, aux mélodies de ce mode: il est « caressant, agréable et at- 
trayant pour les passions ». — La phrase initiale rappelle uno des 
plus bells phrases du graduel des Dimanches du 19 Avent: 
Ostende nobis Domine. 
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N13. 


‘Paràdoxa symeron. 
Hymne idiomile des Vipres de la Pentecite. 


VIII: sele. 


D'origine très antique, probablement composé par S' Jenn Damasobno cu 
Cosmas (sec. VIII). 


Qutrime ton. Ade. 
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della Santa 


Cet hymno a pour sujet la descente du Saint-Esprit à la Pente- 
coto. IL se divise en troîs parties: la première et la 3° partagdes en 
quatro phrases; la partie du milieu contient six membres distinets. 
Les proportions architecturales se prisentent donc ainsi: 4 + 6.+ 4. 

La 1" partie est une sorto d'introduction, comme l'indiquent. les 
paroles; c'est l'erordo. La modulation est stable ; les cadences affir- 
ment quatre fois ce sol. — La 2° partie commence le récit propre 
ment dit do l'Évangiliste Lucas; c'est la partio dramatique, et la 
mblodie souvent imitativo rend avec une grand vigueur et vériti 
d'oxpression les émouvantes péripéties du miraclo de la Pentecòto; il 
faut remarquer surtout la manière ingénieuse et vraiment grandiose, 
impressionante, avec laquelle les paroles: « Riaias rvoîg, souflo im- 
pétuoux > sont rendues, — La troisième partie, qui déerit effet produit 
sur les Apòtres parla déversion du Saint-Esprit, a un beau caractère 
qui termine dignement l'ensemble: il s’y trouve une progression de 
petites. phrases ascendantes, sur le texte: « paroles extraordinaires, 
dogmes extraordinaires, enseignements estraordinaires » qui est d'une 
grande force dramatique; la phrase finale calme et ramène au ton 
mi (tierco de wi) que l'on n'avait pas entendu dans tout le morceau 
(comme cadence). 
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La disposition et la distribution des cadences sur sol et des ca- 
dences sur ré est remarquable par sa clarté et unité. — Le tableau 
grapbique de cette mélodie seraît le suivant: 


Architeeture ternaire. 
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Euphrenestho tà Uràni: 
VI sitele, 





Hymne apolstikion (da Congé) attribué à S' Jean Damascine, 











n 'ACARA dog TÀ Eredi 
Si rallegrino lo cose celesti, | evultino le cose terrestri, 
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N bd 
Tàs Hesperinàs. 
Idiomdle des Vepres de Dimanche. 
VI: stele. 


Tiré de l'Octosche de S' Jean Damascène. 


Premier to. deri. 
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Voilà un chant dans le 1* mode; son ambitus est de six tons, il 
‘blend du si au sol, c'està-dire il descend deur tons au-dessons de 
sa finale r6 et ne monte que jusqu'au sol 

La première phrase est régulièrement rbythmée; on pourraît la 
diviser en quatre mesures de rbythme carré : 


&relaLg 


La réponse au contraire s'affranchit d'une manière imprévue et 
agréable du rbythme symétrique en entremelant le rhythme è 4 temps 
#0 rbythme à 5 temps et à 3 temps. 

















Cette phrase se dist outre par la division ternaire de ses 
membres, et une répétition d'une agogé descendante, chaque fois variée 
et augmentant d'importance è chaque reprise. 

Il est impossible de ne pas songer è la construction de la phrase 
initiale de la 1” Pythique de Pindare. Méme division ternaire, mème 
agogé descendante, méme développement progressif du motif musical. 

En transposant cette phrase de Pindare dans le titracorde infé- 
rieur du mode dorien 


fi 


et en la faisant suivre de la phrase du Tàg éomepivàs 


& 


on diraît avoir devant soi la séritable conclusion de la mélodie pin- 
, + daresque, qui, comme l'on saît, manque dans l'original découvert. 
par le P. Kircher. fp igiren lTomcdagne te P* 
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Oraios én kèi kalòs. 
Tropaire de la Liturgie. 
VII sidele. 

De l'Octoiche de S' Jean Damascène. 


Trolalima mode plug (al). Adopio et Alpe. 
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N17. 


Tys Magdalinis. 
Idiomble. 
Sibelo TX, 
Eothinon (Hymne du Matin) de Léon lo Savant. 


(Version du Mont Athos). 
Trolame on. 
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Le chant « Tîg Mayda\nvÎis » est un chant idiomèle ayant pour 
texte le passage de l'Évangile qui raconte comment $' Madeleine se 
rendant au tombeau du Seigneur, apprit par l’Ange la résurrection 
du Christ. — Il semble empreint tantòt de cette « tristesse: natu- 
rello » qui remplissait les emurs des disciples, après que leur: maitre 
les cut quittés, tantot, comme aux paroles: dveXfip@ng TTarépa, on 
sent comme un cri do triomphe venant clanger cette tristesse en joio. 
— Quoique assez développé, co chant est tràs sobre de modulation et 
ne sort guère de l'hypolydien et de ses congenères (fa aveo si), 
3» ton de l'Égliso Greeque, — Ayant son point de départ de la tona- 














2? 


lité de uf maj. il touche è Za min. et sol (dom, de ut), avant d'ar- 


river at fu; puis vient uno 2% partie en ré min., une autre qui par 
sol min, ot ut maj. termino également en ré min., au moyen do la 
momo formule mélodique syncopée 


È 


et enfin une d" et dernidro partie qui termine sur le ton fonda- 
mental fa. 

Le parallélisme des phrases s'y fat jour, mais d'une manièro tout 
à fait irrégulière, Sur les 16 phrases qui lo composent il y a 7 phrases- 
types qui se retrouvent dans le courant du morceau, mais qui ne se ré- 
pètent pas identiquement comme on pourrait lo croire, ni alterna- 
tivement 2 par 2 ou 4 par 4. La 1 phrase, par esemple, n'est répétée 
qu'à la neuvième, la 2% à la 15%, la 6®* qui contient la cadence 
caractéristique se retrouve è la 8% et 12° phrase, etc., etc. 

L'architecture de ce chant se présente ainsi: 

ivato muscle zona, VII % 
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et appartient done au système binaire. 


Cadence. 


Nous faisons remarquer dans la phrase n. 11 la cadence par éclepsis 
à la quarto, si familière aux chants slaves et qui se trouve également 
dans l'ode de Pindare. 
(csi 


La cadence si originale par son rhiythmo syncopé, qui se présente 
ài la fin de la 6%, de la 8% et de la 12% phrase, se trouve admi- 
rablement appropride par son caractòre énergique aur paroles qu'elle 
est appeléo è exprimer 1 « oxnpéy, la dureté des cours des 
Apòtres», est bien caractérisé, ainsi que le « moroduevor, le témoi- 
gnage, la preuve certaine », par laquelle les Apotres appuyaient leur 
prédication, 








Metà tin ìs adù. 
Idiomèle. 
Ie sitole. 


du Matin) de Léon le Savant, Empereur. 
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LA SONATA A KREUTZER 


Poco nota ai concertisti ed ai virtuosi. del violino (come del 
resto anche le altre composizioni del sommo di Bonn), la Sonata a 
Kreutzer ha acquistato una certa rinomanza e popolarità (di nome 
però soltanto) pel grande successo ottenuto da quel brere romanzo 
del conte Leone Tolstoî, che appunto dalla Sonata a Kreutzer s'in- 
titola. 

Rinomanza e popolarità assolutamente fittizia, come si è accen- 
nato; più apparente che sostanziale, perchè, contrariamente a quanto 
avviene nel campo della letteratura, dove il rumore sollevato da un'o- 
pera musicale determina molto spesso la popolarità, e talvolta per- 
fino la rivelazione al pubblico del lavoro letterario donde il Ztretto 
di quel melodramma è stato tolto, il grande successo del romanzo 
russo invece non ha insogliato menomamente i violinisti a studiare 
il lavoro musicale dal quale esso s'intitola, paghi più che mai delle 
bizzarrie ginnastiche alla Paganini, Sarasate, ecc., di cui la lettera. 
tura concertistica per violino non fa certo difetto. 

Poco fortunata invero la Sonata a Kreutze 

Poco nota ai musicisti, nella novella del Tolstoî essa vien desti- 
nata a rappresentare una parte ben brutta, ad esercitare una fun- 
zione ben deleteria, ad essere come il simbolo di un elemento emi- 
nentemente dissolvente, eccitante, inesplicabilmente dannoso qual è 
in genere la musica, nella tesi paradossale così asmaticamente so- 
stenuta e sviluppata dal romanziere. 

Il quale mette in bocca al suo strano protagonista certe teorie di 
estetica musicale ancor più strane, le quali tenderebbero alla sop- 
pressione totale di quest'arte divina, perchè « cosa terribile in gene- 
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rale >; 





per lo meno all'annientamento delle manifestazioni più ele- 
vate e complesse del genio musicale, perchè producono «un'eccitazione 
bile che è dannosa », rendendosi tollerabili appena le mani- 
festazioni, che comunemente sono ideate di genere inferiore, quali una 
marcia od una danza, che per lo meno corrispondono ad uno « scopo 
determinato ». 

Onde leggendo quelle due pagine di estetica musicale intromessa nel 
romanzo, il lettore, che pure venne già messo a dura prova dalle 
non meno strane teorie sull'amore e sul matrimonio che precedono, 
ma che nutre pur sempre una grande.ammirazione per il genio di 
Tolstoî, si domanda quasi imbecillito: Ma queste saranno opinioni 
cho il romanziero ha messo in bocca al suo protagonista per dimo- 
strarne vieppiù l'anormalità, oppure sono teorie proprie del roman- 
ziero il qualo si vale di questo artifizio per enunciarle? E pur troppo 
che sia veramente così lo dimostrerebbe il più recente libro di filo- 
sofia dell'arte: « Cho cosa è l'arte? », in cui il romanziere russo 
venne sviluppando ampiamente, sebbene con poco rigor di logiee 
queste teorie, applicandole anche alle altre arti sorelle : un libro assai 
poco convincente e che dimostra una volta più como il Tolstoî, gran- 
dissimo artista, sia un mediocre filosofo, le cui tesi, molto spesso uto- 
pistiche e paradossali, possono soltanto avere una certa efficacia per 
la grandezza e nobiltà dello scopo al quale esse sono inspirate. 

Ma, per ridurci al nostro argomento, come mai l'Autore ha po 

una composizione del più sereno ed equilibrato fra i 
ha potuto scegliere precisamente questa Sonata a 
Kreutzer per abbassarla come alla spiegazione musicale di un or- 
rendo delitto operato non dietro un impulso generosamente passio: 
nale, come sarebbe il delitto d'Otello, ma dietro un impulso ignobile, 
cho è anzi il compendio di tutta una serio di sentimenti ignobili, di 
vere brutture? « Questa Sonata a Kreutzer, il primo tempo presto, 
è lecito suonarlo in un salone ove son convenute dame coi seni de: 
nudati ? » $ 

Così si esprimo il Tolstoî, per îl quale Ja Sonata a Kreutzer « un 
lavoro terribile », addirittura immorale, non solo basta, nella sua no- 
vella, a servire da galeotto ai due esecutori, così da condurli insen- 
sibilmento ed inesorabilmente all'adulterio, ma è tale da « sorreccitare 
in modo ineffabile, anzi, da provocare addirittura in certi ambienti 
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certe idee che sarebbe brutto veder attuate! »; allo stesso modo che il 
vino, l’acquarite bevuta a profusione, ed il fumo del tabacco inaspri- 
scono il protagonista, e gli dànno quell’ ebbrezza ed inconsapevolezza 
necessaria ad inveire dapprima turpemente contro la propria mog] 
a commettere scenate rivoltanti, ed infine ad ucciderla. 

Oh mente sublime e casta di Beethoven, chi altri avrebbe potuto 
anche sospettare che la tua Sonata non sia lecito eseguirla in un 
salone, ove son convenute dame coî seni denudati , non perchè 
rebbe come profanarla davanti a un pubblico generalmente così fri 
volo e sciocco, ma perchè possa essere argomento e causa d'im- 
moralità ? 

Povera Sonata a Kreutzer! quanta ignominia, potentemente de- 
soritta, fosti destinata a rivestire! 

Ma è poi proprio vero che questo primo tempo « presto » sia così 
diabolicamente violento, suggestivo e sensuale, e che in esso si tro- 
vino elementi passionali sviluppati in maniera inaudita e portati al 
parossismo più che in qualsiasi altra composizione di Beethoven per 
riolino? 

Esaminiamolo non con gli orecchi di un Posdnicheff esaltato e mat: 
toide, ma con quelli sani di un devoto cultore di musica, e vediamo. 














Il «presto » in Za minore è preceduto da un « Adagio sostenuto » in 
la maggiore che incomincia con 4 battute di violino solo , ripetute 
subito in minore dal pianoforte. 


Adagio sostenuto. 
Tato sol. 

















Questa specie di introduzione (non infrequente in Beethoven) ha 
qui poca importanza musicale: è una specie di progressione che si 
arresta alla sotto dominante per preparare l’entrata impetuosa del 
presto, il quale, irrompendo sull’accordo della sotto-dominante ed în 


C] sermone 


tonalità minore dopo il maggiore dell'Adagio, produce un effetto di 
sicura efficacia. 























Il tema viene ripetuto dal pianoforte e subito violino e pianoforte 
incominciano una specie di progressione 
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statista 


iii 





progressione assolutamente scolastica, poco originale e fredduocia. 
Il secondo tema principale, fema contrappeso, 
subito dopo dal violino. 
































(1) Lo citazioni musicali sono forzatamente molto embrionali, e lascio al let- 
tore la cara di consultare in proposito l'op. 47. 
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È un bel tema nobile, elevato e dotato di un'espressione calma, 
pressochè divota, che fa bel contrasto coll'agitato minore antece- 
dente. Tecnicamente è degno di nota la sua tonalità di mi maggiore 
alla quinta della tonalità d'impianto Za minore: una specie di infra- 





zione alla regola classica e che sarà più tardi eseguita da Mendel- 
son, Schubert, Brambs ed altri. 

Il tema viene subito interrotto con bell'effetto da una nuova pro- 
gressione 


























progressione più ricca e meno scolastica della precedente © che alle 
battuto 
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raggiunge una potenza d'effetto grandissima; l'unico punto della 
Sonata în cui si possano rintracciare degli elementi passionali. 
Entra subito un nuovo tema în mi minore 
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musicalmente di ottimo effetto, patologicamente insignificante, nè 
sensuale , nè dissolsente più di tanti altri temi di Beethoven, coi 
quali esso ha una certa visibile parentela, Seguo la cadenza în mi 
minore ed il ritornello. 

Dopo il ritornello abbiamo la parte dedicata allo svolgimento dei 
tomi fondamentali, e nella quale il divino Beethoven emerge di solito 
ad altezzo inaudite e giammai raggiunte da altri. 

Modulazioni, progressioni dolorose 0 sfolgoranti di brio e di verve, 
deduzioni impreviste e sbalorditive, di solito formano la caratteristica 
di questa parte; ma nella Sonata a Kreutzer Beethoren si muove un 
pochino a disagio. L'artifizio, lo sforzo, la scolastica vi sono eri- 
denti e Beethoven, svolgendo a sazietà il tema in mi minore, 
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è ben lontano dal provocare le impressioni volute dal Tolstoî: e che 
altre composizioni dello stesso Beethoven suscitano con assai maggior 
efficacia. 

Anche la ripresa della prima parte della Sonata è condotta con 
poco effetto, meccanicamente e senza genialità. 

La ripetizione della prima parte, col secondo tema in Za maggiore, 
come vuole la regola, non aggiunge, nè può aggiungere nuovi ele- 
menti psicologici che possano giustificarci l'aspro apprezzamento dello 
scrittore russo. 

Più ricca d'effetto è la Coda, piuttosto estesa, e che racchiude 
una progressione d'ottave molto bella e caratteristica in Beethoven. 





Riassumendo, questo tempo è una composizione che nel suo com. 
plesso è splendida per fattura e tecnica musicale, e per bellezza di 
idee, ma che non racchiude per nulla quegli elementi sorversivi ed 
eccitanti voluti dal Tolstoî e che si riscontrerebbero di preferenza in 
altre composizioni per violino dello stesso Beethoren. 

È un lavoro che ripete formule e frasi comuni a Beethoven e che 
lascia trapelare discretamente lo scolasticismo sì da giustificare per 
nulla, l'interpretazione troppo fantastica ed assolutamente soggettiva 
del filosofo russo. 

E che troppo soggettiva ed ingiusta sia l'interpretazione che questi 
seccamente pone in bocca del suo protagonista, lo prova l'apprezza- 
mento che egli dà del secondo tempo Andante 




















che chiama « poco originale», mentre tolto, forse senza accorgersi, 
da un illustre nostro musicista contemporaneo, a tema di una ro- 
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' 
manza in un notissimo dramma lirico, costituisce una delle gemme 
dello spartito!; ed il giudizio sul Finale che dice « di poco effetto ». 

Ma il Finale è precisamente sbalorditivo per efficacia e vivacità, 
è uno scoppiettio sfolgorante ed inesauribile di note, che sono come 
tante perle cadenti sopra un bacile d'argento e che ti lasciano ab- 
bacinato iunanzi a tanta freschezza d'idee, unita a così potente 
senso dell'equilibrio e dell'unità della composizione; in una parola, 
della quadratura ! 

Basterebbe quest' ultimo tempo a rendere immortale questa So- 
nata ed a renderla gradita ai violinisti, se essi più che a far ammi- 
rare la scioltezza e l'agilità dello loro dita, mirassero a comunicare 
al pubblico, per mezzo dei capolavori dei grandi musicisti, un'anima 
d'artista ed un vero sentimento d'arte. 

Ma i concertisti preferiscono fare i funamboli; e poichè la vera e 
nobile letteratura musicale per violino è poco conosciuta, un grande 
romanziere può farsi lecito non solo di fare degli apprezzamenti 
stranamente fantastici su una Sonata a Kreutzer, ma di renderla 
addirittura odiosa per l'atrocità del delitto, del quale l'innocente 
Sonata parrebbe essero la causa determinante , senza che il buon pub- 
blico possa dire al romanziere che questa volta ha torto. 
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SAGGIO PER LO STUDIO TEORICO-PRATICO 
DEGLI ELEMENTI FONETICI DELLA PAVELLA ITALIANA NELL'EMISSIONE VOCALE. 
Con 6 figure numero epatiti gra. pruetti, ee. 
(Continuaz. V. vol. VIII, fase. 1°, pag. 137, anno 1901). 


Capitoro Terzo, 


Delle vocali secondarie e loro efficacia, 
quale mezzo di neutralizzazione di tutto il vocalismo. 


Le vocali E, 0 sono dette secondarie perchè non contengono in 
se stesse stoffa originale-primaria, ma non sono che gradazioni 
le vocali primarie, riempiendone i vani ed appianandone le diffe» 
Tonze sì spiccate. La prima trovasi fra Z ed A, ed appartiene perciò 
al dominio chiaro; la seconda fra 4 ed U, e viene considerata 
per la stessa ragione vocale oscura. Queste vocali secondarie sono 
suscettibili di modificazioni; o meglio, si distinguono in ciascuna di 
esse due suoni differenti; l'uno detto suono aperto, l'altro. suono 
chiuso. Designeremo il loro suono aperto con l'accento grave: come 
in mensa, rèmo, botta, còllo, ecc.; ed il loro suono chiuso con l'ac- 
cento acuto: come in mese, réfe, bitte, corto, ecc.; adoprando dapper- 
tutto, per rappresentarle, le lettere minuscole. 

Le vocali è ed ò, non solo sono in strettissima parentela fonica colla 
vocale 4, ma pure trovansi, per la loro posizione è formazione, vici- 
nissime e somiglianti a quella. Ammesso che la vocale A sia d'un 
timbro neutrale, cioè nè chiaro, nè oscuro, saranno appunto queste 
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vocali che, come prodotto e gradazione diretta, immediata di quella, 
ne stabiliranno un diferente carattere. A rigore potremmo conclu- 
dere che la è non è che un’4 molto chiara, e la è un' 4 estrema» 
mente oscura. La € intece è sola e diretta produzione e gradazione 
immediata della I nella stessa proporzione che la 6 alla 7. 

Prendiamo a riguardare, prima di tutto, separatamente le vocali 
secondarie aperte. 

è 


I fisiologi non sono concordi nel trattamento di questa vocale; 
alcuni la fanno derivare da 7, altri da 4. Noi propendiamo per la 
sua derivazione direttissima dalla 4, poichè a ciò ci conducono due 
fatti glottologici: 

1° il dittongo latino ae in saeculum, fremendae, ecc., il quale 
si è generalmente convertito, nella favella italiana, in è; 

2° la favella tedesca, la quale si serve per indicare questo suono 
del medesimo segno 4, aggiungendovi semplicemente due cedig] 
detto Umlaut (2). 

La sua posizione è presso la vocale A, nella direzione della I 
(vedi Fig. 3*). Il suono comincia già in questa vocale a appropriarsi 
le qualità caratteristiche al timbro chiaro; esso tende a condensarsi, 
ad assottigliarsi mediante la formazione di questa vocale che è la 

























volume della colonna sonora si condensa, si assot- 
mediante l'inarcamento liere del dorso anteriore della lingua 
mentre il dorso medio si allarga, toccando quasi le file laterali dei 
denti. Il velo palatino, che forma l'apertura interna della cavità fa- 
ringea, si allarga un poco; e l'epiglottide s'innalza insensibilmente, 
portando seco, in questo morimento, tutta la larin 

Neppure sul suo carattere psichico i dotti trovansi d'accordo; alcuni 
opinano che questa vocale esprime specialmente l'appassionato, il 
sano, le forze vitali, mentre altri le ammettono la prestanza a de 
scrivere la pluralità, il multiplo e pure la diminuzione, il rimpic- 
ciolimento. 
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Questa vocale è, senza contrasto, una modificazione ed un prodotto 
direttissimo della vocale 4; e segna già una gradazione del timbro 
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oscuro. La sua posizione è sopra la vocale 4 verso il velo palatino 
(vedi Fig. 3*), e trovasi perciò nel mezzo dell’orifizio faucale: dî qui 
la sua straordinaria risuonanza d'un carattere tuti itto speciale. La 
sua formazione succede presso a poco come nella vocale 4. Soltanto, 
questo pure quasi insensibilmente, il dorso posteriore della lingua 
tende a rialzarsi, mentre il medio e l'anteriore si ritirano un po' in- 
dietro; le labbra si dispongono a restringersi lateralmente e l'epiglot- 
tide con la laringe ad abbassarsi. 

In riguardo al suo carattere simbolico sembra che essa si presti 
segnatamente a dipingere la meraviglia, lo stupore, e talvolta pure 
l'orrore, il raccapriccio, il dolore. 











Esercizi vicendevoli della vocale primaria I 
e dello secondarie è ed è. 


Serie Seconda. 


orco one. Repetti gr. 
1 


NL (8 ò (1) 





N. 2. — (7,1 6, è. (1) ' 


N38. — (Md è L (1) 
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N84 — (E, a, Là (1) 


n.5 (8 è Lò. (1) 


N. 6. — (H), è, è, IL (1). 


Esercizio musicale. — Lo stesso che per le vocali prima 





Dagli espedienti grafici è ben facile il riconoscere di quale pratica 
utilità saranno gli esercizi di questa serie, soprattutto per il neutra- 
lizzamento del suono naturale della vocale 4. È opinione generale 
che l'italiano emette questa vocale nell'istesso modo tanto nella fa- 
vella che nell'emissione vocale. Quest'opinione, se trova forse un'ori- 
gine giustificata nel fatto che la nostra favella possiede la più pura 
e semplice formazione di essa, pure non è del tutto giusta, nè fon- 
data. In generale anche noi, benchè in minor dose degli altri, dob- 
biamo ammettere una certa differenza tra emissione vocale (canto) e 
favella; prodotta dagli stessi fatti fisiologici e fonetici, ad alcuno dei 
quali fu già accennato. Abbiamo veduto, negli esercizî della prima 
serie, la necessità d'allontanarci, sia pure di poco, dal suono natu- 
rale delle vocali principali, come si riscontrano nella nostra favella. 
Appunto sono esse, che come materie, stoffe fonetiche originarie dei 
timbri — e la vocale A soprattutto quale suono primitivo-radicale, 
© meglio, il suono vocale istesso — hanno bisogno di venir purgate, 
lavorate, arrotondate, neutralizzate; in una parola: portate al suono 
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il solo ammesso nella buona emissione. Su questo cammino 
ci conduce già, facendoci gradatamente e praticamente avanzare, lo 
stadio delle vocali secondarie è, ò; specialmente, ripetiamo, per ciò 
che riguarda la vocale A. Tralasciamo, per adesso, d'esercitare questa 
emissione primitiva-radicale, giacchè dobbiamo praticare giusto due 
suoni, che si compongono della stessa sua stoffa; e ci dipartiamo, 
aggirandoci di preferenza, dalla vocale Z, che ci figuriamo già un 
po' neutralizzata, e che per la sua posizione presso lo spazio di con- 
densamento serve meglio e più direttamente al nostro scopo; quello 
appunto di condurre la colonna sonora sempre, e soltanto, verso il 
detto spazio. 

L'allievo novizio all'emissione vocale, il quale avrà praticato co 
acienziosamente gli esercizi ginnastico-muti del canale d'attacco, non 
troverà difficoltà di sorta nella formazione di queste due vocali secon- 
darie. Ma avendo già osservato che ciascun individuo nell'emettere 
lo stesso suono vocale può produrre una gradazione di carattere di- 
verso, sarà bone fare nuovamente osservare quanto segue: 

Sappiamo che la vocale 4, suono neutro-originale, può propendere 
nella sua produzione a duo inclinazioni differenti, le quali apportano 
alle duo aberrazioni nel senso di emissione vocale e giù sovente ri- 
cordate: la voco gutturale e la voce bianca, a seconda che l'inclina- 
zione di quella vocale sia troppo accentata verso il timbro oseuro e 
verso il timbro chiaro, Se avremo dunque davanti a noi un soggetto 
la di cui voce sia di carattere gutturale, allora non resterà che pre- 
scrivere all'allievo uno speciale uso riflessivo della vocale secondaria 
in antitesi a quella voce, che è quanto dire alla vocale 
trario succederà per un soggetto dal carattere della voce 
suo farmaco sarà il posare la sua massima attenzione alla emi 
della vocale ò, prendendone il carattere speciale rotondo © già d'un 
reciso timbro oscuro onde prestarlo alla sua voce naturale, ch'è come 
dire alla vocale A troppo bianca (chiara). Tutto questo aumenterà 
ancor più d'importanza, s'intende, allorchè s'agirà di combattere veri 
© manifesti difetti © cattivo abitudini d'insegnamento vocale. 

Il difetto della voce gutturale, si sa già, resta e resterà sempre 
della più grande difficoltà onde estirparlo del tutto. La causa risiede 
semplicemente nel falso ‘spazio di condensamento, il quale invece di 
trovarsi verso il palato duro ai denti incisivi, resta nella parte infe- 
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riore della cavità faringea, cioè nella gola; e Ia, sviluppandosi il 
suono ed i suoi armonici in quella stretta e strozzata cavità, man- 
cante di qualunque parete favorevole alla risuonanza, ritiene quel 
carattere sì ingrato di voce. Se in tal caso gli stessi esercizi ginna- 
sticomuti e quelli delle vocali della prima e della seconda serie non 
avessero condotto ad un resultato soddisfacente d'ammeglioramento, 
indichiamo pure un altro rimedio, empirico ed ipotetico è vero, ma 
forse di qualche utilità pratica: portare le labbra nella posizione 
indicata per allontanare un pelo, un minuzzolo, un po' di cenere, ecc. 
Soffando ed espirando in tal modo cercheremo di portare la corrente 
dell’aria sino al processo della fonazione, cioè attaccando un suono 
dell'esaccordo. La voce verrà in tal modo, dopo un serio esercizio, 
portata ai denti e forse corretta del tutto. 

Negli esercizi della seconda serie evitare di dare tanto alla è che 
alla è un'esagerata risuonanza; ciò che apporterebbe nella prima ad 
un'emissione triviale e piazzaiuola, e nella seconda ad un'emissione 
un po' caricata e sgradita. Ciò osserreremo soprattutto allorchè eser- 
citeremo queste vocali come punto di partenza od attacco. Queste 
esagerate risuonanze provengono dalla loro posizione incerta, sospesa 
nella cavità orale e dalla loro formazione allargata per la è, allun- 
gata per la è. Che queste vocali vengano controllate dal maestro 
prestando a loro distinzione e moderazione. Agli attacchi di queste 
due vocali abbiamo creduto bene prestare lo stampo consonantico 
della loro vocale d'origine, la 27; essendo esso pure, e conseguente. 
mente, la loro espirazione naturale. 

Il grado dinamico da darsi agli esercizi di queste vocali seconda 
sarà il piano. Nel rimanente attenersi al già detto per lo studio delle 
vocali primarie. 

Potremo esercitare i numeri di questa serie pure così: 








LI 
N1- hag (1 





N2- (Là, è,L 
eco, ecc. 
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Questa vocale segna il punto medio del rocalismo chiaro, un do- 
minio ben semplice nella lingua italiana în proporzione alle altre 
favelle, racchiudendo nella nostra un ristretto numero di gradazioni 
differenti. Per un esempio: la lingua tedesca include più di nove 
gradazioni o colori diversi tra vocali pure e doppie appartenenti 
al dominio chiaro, tra le quali la Z sola include cinque grada- 
zioni differenti. Se alcuni filologi italiani ammettono tre gradazioni 
della vocale E nella nostra fuvella è certo però che nell'emissione 
vocale non se ne osservano che due del tutto distinte: la già esposta 
è e la € che veniamo appunto esponendo. Pur derivando dalla emis- 
sione originaria A, come del resto tutti i suoni vocalici, cionon- 
ostante essa trovasi in strettissima parentela, e per posizione e per 
formazione, colla vocale primaria Z della quale non è che una gra 
dazione di timbro favorevolissima a correggere il suono naturale di 
quella © trovarne il suo corrispondente suono normale. La sua posi 
zione è presso la vocale 2 tra questa e le vocale secondaria è (vedi 
Fig. 8*). La sua formazione succede col rialzare il dorso medio della 
dingua in una curva accentuata verso la volta palatina; la mascella 
inferiore si accosta sensibilmente verso la mascella superiore, dando 
all'orifizio boccale un'ampiezza più trasversale che verticale. 11 labbro 
superiore s'innalza, lasciando scoperti, quasi completamente, i denti 
incisivi superiori, mentre l'inferiore si appoggia leggermente agli infe- 
riori, coprendoli. La laringe, e con essa l'epiglottide, s'innalza sempre 
più, e l'orifizio faucale segue pure nella sua forma l'rifizio. boe- 
cale (1). Osservare che qui pure la punta della lingua non abban- 
doni la radice dei denti inferiori 

A cagione dell'uso molto frequente nella favella di questa vocale 
la sua espressione psichico-descrittiva si generalizza, esprimendo forse 
in particolare l'indifferenza, i sentimenti ordinari, l’apatia, ecc. 






























(0) È dogno di rimaro il fatto, che lorifizio fanale formato dal velo pala. 
tino e da' suoi pilastri segue, nella formazione delle vocali, costantemente i mo- 
imenti dellofzo boccale, in quella guina che l'epizlttide segue la laringe nella 
na ascensione e disena. 
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Se ai popoli germanici sarà difficile di aprire convenientemente 
nell'emissione vocale la è, altrettanto difficile sarà ai popoli latini, 
e soprattutto per gli italiani, di emettere la vocale 6 senza cadere in 
‘un suono 0 troppo aperto, od esageratamente ottuso. Questa difficoltà 
sumenterà ancora allorchè, più innanzi, sarà questione dei registri e 
delle note chiuse ed aperte. 


Figura terza, 














lindo ves netraimato secondo 1 leggi flgiche e fonetiche (vano nermae). 


Questa gradazione vocalo trovasi nel punto medio del dominio 
oscuro © la sua intima relazione con l'emissione primaria U7 rela- 
zione di posizione e formazione, ci conduce a considerarla, senza con- 
trasto, come una modificazione di quella, e favorevole ad essa nella 
emissione vocale in quella stessa proporzione della € in riguardo al 
timbro chiaro. La sua posizione è dunque in prossimità immediata 
con la vocale U, tra questa e la vocale secondaria ò (vedi Fig. 3*). 
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La sua formazione esige che le labbra si portino un po' in fuori, 
dando una forma ovale sensibilmente pronunziata all'orifizio boccale. 
Il dorso posteriore della lingua s'innalza quasi come nella %, il 
medio si abbassa e la punta della lingua, col dorso anteriore, vien 
portata un po' indietro. La laringe e l’epiglottide si abbassano pure 
sensibilmente, mentre il velo palatino, coll’ugola, s'innalza verso le 
narici interne, dando all'orifizio faucale la forma ovale. 

Questa vocale ha come carattristica la proprietà d'sprimere ape- 
cialmente i sentimenti elevati i, di pietà, di commiserazione, 
@ pure l’azione del comando, dell'ordine, ecc. 

Euorcizi della vocalo primaria Z © dello secondarie é ed 6. 


Serie Terza. 
Roero al. epdieti emi. 














(1) 







N1— (7566 


N2- 0566 


N4-M646L 


N5.- (7) 61, d. 
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Esercizio musicale — Lo stesso che per le vocali precedenti. 


Qui giunti, consigliamo al maestro d fare alzare all'allievo l’esaccordo 
di un semi-tono, così verremo già ad acquistare il si”. Faremg pure 
osservare a proposito di questo esaccordo che per il primo mese (1) 
sarà bene esercitare tutti gli allievi, sieno maschi o femmine ed 
appartenenti a qualunque classificazione, sull'esaccordo di Do magg. 
Allorehè il maestro si sarà pronunziato definitivamente sulla classi- 
ficazione, alla quale apparterrà la voce del soggetto, manterrà l’esao- 
cordo in Do magg. per le voci di tessitura profonda ed alzerà almeno 
sino a Mfi? magg. l'esaccordo per le voci di tessitura acuta. Quello 
che abbiamo detto per l'esaccordo di Do magg., intorno all'innalza- 
mento di un semi-tono, si intenderà pure detto per l'esaccordo di 
Mi? magg. 

1 movimenti fisiologici principali nello studio vicendevole di ques 
due vocali secondarie chiuse, sono quelli della lingua e delle labbra: 
cioè l'alzarsi verso la volta palatina, delineando una curva del dorso 
medio della lingua, nella vocale secondaria di timbro chiaro e l'avan- 
zarsi delle labbra in avanti, dando una forma ovale alla cavità del 
bocca, nella vocale secondaria di timbro oscuro: a quei movimenti 
sopratutto deve essere rivolta l'attenzione dell'allievo. Nel primo caso 
si procurerà di tenere appoggiata leggermente, e sempre, la punta 
della lingua ai denti inferiori; nel secondo caso procureremo di mo- 
derare l'allungamento, ed evitare specialmente l'aggruppamento delle 
labbra per non arrecar pregiudizio alla chiarezza ed alla proprietà 
di portare del suono nell'emissione vocale. Questi due movimenti ri- 
chiedono speciale attenzione per non cadere în una caricatura, eri- 























(1) Non intendiamo di stabilire astolutamente, ma approssimativamente, 
certa durata di tempo, nè in veran modo limitare, e tanto meno intralci 
l'azione del maestro; il quale potrà a seconda del bisogno e dei casi variare e 
spostare, a sco talento, il materiale d'insegnamento da noi presentato. 
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tando nell'istesso tempo qualunque sforzo o contrazione muscolare. 
In essi si dimostrerà, ancora una volta di più, l'utilità degli eser- 
cizî ginnastico-muti del canale d'attacco; infatti nella produzione di 
queste due vocali secondarie chiuse si ritroverà riuniti, certamente 
in minor grado, i movimer osservati negli esercizi ginnastico- 
muti delle labbra (let. D) e della lingua (let. 2). 

Come ben vedesi dagli espedienti grafici di questa serie, il cireolo 
© spazio di condensamento della colonna sonora, che nello studio delle 
vocali primarie occupava intieramente la cavità orale, qui va sempre 
più restringendosi © portandosi gradualmente verso il punto della 
sana direzione, il palato duro. H processo del neutralizzamento vo- 
calo si presenterà perciò sempre più chiaro alla mente dello studioso. 
Per le già dette ragioni ci dipartiamo qui pure dalla vocale primaria 
I nell'attacco del numero 1; negli altri numeri prestiamo alla é ed 
alla 6 lo stampo consonantico delle loro emissioni primarie aggiran- 
doci però sempre sull'emissione ZL 

Nello studio vicendevole delle vocali secondarie di questa serie 
sarà pure facile riconoscere la gradazione speciale della vocale în 
relazione alla vocale Z. Questa gradazione ci servirà come mezzo per cor- 
reggere quelle voci che per inclinazione naturale o per cattiva abi- 
tudine d'insegnamento, saranno contrassegnate dal difetto della voce 
dentale; che, come sappiamo, proviene da un'esagerazione del suono 
naturale della emissione I. L'assonanza della & prestata a questa 
eruissione, senza però confonderne la gradazione, sarà forse bastevole 
ad allontanare questo difetto, del resto ben raro specialmente tra noi. 
La stessa efficacia benefica alla neutralizzazione vocale possiedo la 
secondaria 6 in relazione all'emissione U; ma di ciò più innan 
Qui limitiamoci di esercitare questa gradazione oscura unitamente 
Al timbro chiaro; ciò che le presterà una sonorità brillante e la 
proprietà di porfare negatale in parto dalla natura. — Potremo 
esercitare i numeri di questa serie pure così 
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N. 2.— (9), 2, 6,4 L (1)--7 
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Esercizio cumulativo di tutte le voci 


Serie Quarta. 
Peercao onde. epedionte gra. 





N1.— (916,8, 4,0,6, U. 


N.2.— (V), U, dd, 4,8,4.1 
E 





rcizio musicale. — Sempre lo 





Adesso che abbiamo presentato tutti gli elementi vocali della fa- 
vella italiana non ci rimarrà che di unirli coll’esercitarli tra di loro; 
‘0 meglio onde ottenere il grado desiderabile di neutralizzazione (suono 
normale) dello altre due vocali primarie, che abbiamo tralasciate in 
questo ultime serie è che si trovano sì allontanate nel loro suono 
naturale dal sano spazio di condensazione adatto alla buona emissione 
vocale, ci sorviremo delle vocali della seconda © terza serio per ri- 
trovare l'A 0 la U'; e ritrovarlo neutralizzato completamente, cioò 
rinnovate, depurate, scovre dalle loro inclinazioni difettose inerenti 
alla loro stessa natura. 

Inoltre cade appunto qui il destro di parlare dell'influenza beno- 
fica della vocale 6 sopra la emissione oscura U/, sulla quale si fer- 
merà segnatamento l’attenzione di quei soggetti, in cui il loro suono 
naturale avrà delle tendenze verso i difetti della voce nasale, faucale 
e velare. La sostituzione dell’assonanza di quella a questa correggerà 
forse del tutto i residui di tali inclinazioni. Un'importanza ancora 
maggiore sarà da annettere a ciò che veniamo di dire allorchè 
avremo da combattere veri e manifesti difetti di quelle voci. 

Il difetto di emissione tanto nasale che faucale o velare, ha per 
‘causa principale la mancanza di energia ed elasticità dei muscoli 
del velo palatino: i quali restando inerti, non permettono a questo, 
nel dominio del vocalismo oseuro, di alzarsi verso le narici interne 
quanto sarebbe necessario, onde impedire alla colonna sonora di re- 
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stare e condensarsi o internamente nella parete molle del palato 
(voce velare) o nella parte superiore della cavità faringea (voce fau- 
cale) o direttamente nella carità nasale (roce nasale). In tali casi 
non saranno mai abbastanza da raccomandare gli esercizi ginnastico- 
muti speciali del velo palatino. 

Porre attenzione che l'allievo distingua scientemente la differenza 
essenziale che esiste tra il suono vocale della è e della €, e tra îl 
suono vocale della ò e della d. In caso d'incertezza e confusione 
l'esempio vivente, e dalla stessa bocca del maestro, sarà l'unico espe- 
diente al quale ricorrere. 

Prima di chiudere questo capitolo gettiamo uno sguardo di osser- 
vazione alla disposizione, a tutta prima singolare, delle vocali nel 
N. 1 degli esercizi della quarta serie, che ci condurrà a parlare di- 
stesamente nel prossimo capitolo delle qualità fisico-acustiche del 
suono 0 nota în relazione alla emissione delle vocali primarie e 
loro gradazioni 

Questa completa disposizione delle vocali della nostra favella esce 
fuori dalla consueta disposizione grammaticale che suona 4,E,I, 0, U. 
Se come suono originale primitivo il diritto del primo posto spetta 
a rigore al suono vocale per eccellenza A, pure in riguardo al- 
l'emissione vocale questa disposizione non è più conseguente. In ap- 
poggio a questa asserzione, del resto originalmente non nostra, oltre 
la fonologia e la glottologia , che adottano questa disposizione, ab- 
biamo pure nel caso nostro due ragioni d'indole artistica — e per- 
ciò importantissime per noi — che quella disposizione consolidano. 
1° La necessità di dipartirsi in generale nello studio delle vocali dal- 
l'emissione Z neutralizzata come la più favorevole ad ‘apportare e 
sviluppare la colonna sonora nello spazio sano di condensazione in- 
dicato ed indispensabile alla buona emissione vocale. 2* Per seguire 
naturalmente © facilitare i morimenti fisiologici di tutti gli organi 
movibili del canale d'attacco nella loro produzione. — Infatti in 
favore di quest'ultima ragione, avremo osservato che nella vocale 7 
tutti gli organi suddetti si trovano nella loro più completa posizione 
caratteristica del timbro chiaro: e che man mano ci avviciniamo 
all'emissione originaria A essi ritornano gradatamente ed insensibil- 
mente, passando dalle gradazioni 6, è, nella loro posizione naturale, 
la neutra, per quindi seguire, naturalmente in una stessa direzione 


























(o) ARTE CONTEMPORANEA 


ma inversa alla prima, il loro fisiclogico cammino, onde raggiungere, 
sempre gradatamente per la è e la 4, la posizione la più complicata 
e caratteristica del timbro oscuro. Ma tutto ciò non è che un mori- 
mento solo, îl quale si effetuerà razionalmente, senza strappi, nè salti 
inconseguenti, prestando ai suoni vocali, che a poco a poco vanno 
producendosi nella cavità orale, scorrevolezza e distinzione. 

Questa è la successione dunque la più adatta alla formazione od 
allo sviluppo del suono vocale divenuto pure musicale: e non solo 
per mantenere a quello tutti i suoi pregi di varietà, di timbro, di 
omogeneità e di pieghevolezza, ma pure permettergli di appropriarsi 
tutte le qualità principali di questo: la vastità, la fora e l’espressione. 











CaritoLo Quarto. 


Delle relazioni acustiche e fonetiche 
tra suono e vocale. 


Qui sembrerà a taluno che a noi prenda vaghezza di entrare in 
un campo estraneo all'ambito nostro, ed immischiarci in cose che 
non ci riguardano. Questa opinione proverrà sicuramente dal punto 
di partenza da cui ci siamo dipartiti in questo studio, il quale ci 
conduce, naturalmente e per forza dello stesso discorso, come avremo 
rimarcato, a considerare non solo che ciò che andremo esponendo 
più innanzi sarà in stretta ed immediata relazione col nostro sog- 
getto, ma che con esso formi invece un tutto intiero ed indivisibile. 
Intendiamo parlare delle differenti relazioni e rapporti tra il suono 
vocale e il suono musicale suo derivato. 

Tutti sappiamo che, come qualunque altro istrumento musicale, 
l'organo vocale, l’istrumento îl più perfetto ed il più meraviglioso 
perchè originale e naturale, ha pure il suo suono musicale o meglio 
la sua gamma, la sua estensione. Come abbiamo già veduto, questo 
suono, questa estensione nascono dalla laringe e si estrinsecano, si 
potrebbe dire inconsciamente, coll'aspirazione 7 e coll’emissione ori- 
aria A, divenendo suono vocale soltanto allorchè la colonna so- 

















La TECNICA DEL canALE D'ATTACCO 6 


nora, biforcandosi in due bracci ai limiti estremi dei quali risiedono 
altre due emissioni primarie di confine ma non originarie, arr 
circondare uno spazio, il più adatto, il più favorevole al suo conden- 
samento ed all'accumulamento delle sue oscillazioni onde sviluppare e 
rendere i suoi armonici, ed acquisti, mediante le posizioni differenti 
degli organi movibili del canale d'attacco ed i differenti corpi risuo- 
natori, le proprietà dei due diversi timbri e loro gradazioni, unifor- 
mandosi pure alle leggi acustiche che su di esso (suono) influenzano 
e si divergono. 

Ta scienza non ci ha ancora chiarito in maniera assoluta questa 
relazione, sì importante nell’ emissione, fra suono e vocale. Alcuni 
teorici asseriscono che suono e vocale sono sinonimi e giungono sino 
dire che sono la stessa cosa — ma non lo provano: altri tentano 
invece di stabilire questa relazione senza arrivare però ad un resul- 
tato pratico-razionale e sistematico. La stessa teoria del Si 
se contenta forse dal Jato acustico, las 
lato glottologico, apportandoci ad un resultato incompati 
parola ed inaccettabile perciò all'emissione vocale. N 
di sviluppare qui completamente un tema sì complicato; ci limiteremo 
soltanto ad esporre alcune riflessioni, frutto di esperienze e di risul- 
tati d'indole più che altro artistica, le quali potrebbero, non fosse 
altro, condurre ad un risveglio di un tema sì interessante ed utile 
al progresso vocale. 

Dalla estensione dei suoni musi 
nascono i procedimenti dei cosidetti registri e da questi derivano i 
resultati delle classificazioni delle voci. Dalla relazione fra i suoni 
della tessitura acuta e fra le vocali secondarie proviene la questione 
sì viva delle note aperte e chiuse. Dalla forza dinamica del suono 
musicale, in rapporto alle vocali ne nasce il processo dei 
suoni filati, che conduce alla cosidetta messa di roce, la perla del- 
l'emissione vocale. 

Dapprima prendiamo a riguardare i procedimenti dei registri. Che 
cosa è registro? 

La pedagogia del canto ci risponde: « Registro si chiama una 
serie di suoni, i quali sono prodotti da uno stesso meccanismo 
vocale ». La scienza (laringologia) ci spiega questo meccanismo così: 

Nel produrre i suoni bassi (profondi) le corde vocali si trovano 
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intieramente accostate; lo stretto spazio che si presuppone tra dî 
esse (la glottide) viene limitato ad una finissima linea. Nell'istesso 
tompo si rimarca che le corde vocali sono tese con forza e che ven- 
gono scosse da forti vibrazioni. Nei maschi queste vibrazioni sono 
visibili persino nello specchio laringologico. Questo trovarsi delle 
corde vocali sì strettamente unite e la loro grande tensione produce 
naturalmente che la corrente dell'aria esce al di fuori a poco a poco 
e che soltanto una piccolissima parte delle vibrazioni della colonna 
sonora passano al di sopra per la glottide, mentre la maggior parte 
di esse vengono respinte indietro. Esse giungono così nella trachea 
e nelle su dipendenze (bronchi, polmoni, cavità del torace, ecc. ec.) 
e vi trovano il loro maggior corpo onanza, il che è facile 
constatare col porre una mano sul petto. A questa sensibilità deve 
il suo nome il così detto registro di petto. 

Diferentemente si presentano gli organi vocali nella produzione 
dello note acute, Le corde vocali sono qui nella loro parte centrale 
l'una dall'altra molto allontanate, în modo che la glottide presenta 
non più una finissima linea, ma bensì uno spazio dalla forma ovale. 
Passa perciò per la glottide una quantità considerevolmento maggiore, 
ed in un tempo molto minore, di espirazione sonora — ed inten- 
diamo dire con questo un tutto solo formato dalla corrente d'aria e 
dalla colonna sonora e sue vibrazioni — che non nelle note del re- 
gistro di petto, e la spinta indietro delle vibrazioni della colonna 
sonora non può più prodursi. Manca dunque nelle. note acute la 
vera © propria risuonanza di petto. L'aria che passa immediatamente 
ed in grande quantità al disopra della glottide cambiata in vibrazioni 
trova il suo corpo di risuonanza in parte nella cavità della faringe 
ma sopratutto nella cavità nasale e nei seni frontale ed occipitale; 
di qui la provenienza del nome di registro di festa. 

Secondo la definizione scientifica dunque nella estensione del suono 
vocale non s'incontrerebbero che due difforenti meccanismi o registri: 
l'uno per le note basse o registro di petto (voce laringea inferiore), 
l’altro per le note acute 0 registro di testa (voce laringea superiore). 
Qui pure si potrebbe forse scorgere una relazione strettissima col 
suono musicale quando si pensi alle due chiavi — restateci quasi 
esclusivamente nella moderna notazione — di sol 0 di violino, di fa 
0 di basso. 
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sperienza pratica però — e non soltanto la nostra, ma quella 
della maggior parte degli antichi e moderni maestri — nel mentre 
ci apporta ai medesimi resultati della laringologia pure c'insegna 
altre conseguenze fisiologiche e fonetiche in rapporto direttissimo col 
nostro compito, e ci dice 

Questi meccanismi sono principalmente prodotti dalla posizione in 
ui trovasi posato il suono vocale (o voce) in tutta l'estensione del- 
l'organo del canto. 

Quindi, ammesso, senza contrasto, che suono e voce formino un 
tutto intiero ed inseparabile, è conseguente che su di essi. v'influi- 
scano pure ponderatamente le vocali primarie I, A, U, le loro gra- 
dazioni secondario e pure episodicamente le loro derivate articolazioni 
consonantiche. Di qui l'utilità di conoscere nel nostro caso questi 
diversi meccanismi, queste differenti influenze e la necessità di pos- 
sedoro e di collegare quelli, di padroneggiare e dirigere queste. 

La voce umana, in rapporto al nostro sistema musicale occidentale, 
comprende la seguento estensione: 














Eccerionalmente sino al Re per i bassi profondi e sino al re, mi 
per i soprani leggeri. 

Awmmettiamo pure che nella voce umana esistano soltanto due dif. 
forenti meccanismi vocali 0 registri. A questi però dobbiamo aggiun- 
gore qualche cosa d'altro, 0, più chiaramente, un altro registro vo- 
cale, detto registro falso 0 di messo, che appunto, come esprime 
giustamente la sua denominazione, non è un vero e proprio mecca- 
nismo a sè, ma una voce mediana, che tieno dell'uno e dell'altro dei 
veri meccanismi; una voce falsa, la quale non è nè originalmente di 
petto, nè di testa. Potremo comprendere graficamente questo falso 
rogistro se si osserverà attentamente la figura seconda. È quel braccio 
sonoro, che dipartendosi dalla colonna diretta 4, U si dirige verso 
i denti e terminasi nella vocale Z. Ne dedurremo che questi tre 
registri trovansi nell'apparato vocale ‘umano, nella medesima propor- 
zione e direzione che le vocali primarie e loro gradazioni rispettive 
0 vocali secondarie; conducendoci al seguente rapporto: 
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E non incontriamo qui pure una riprova della relazione (natura 
stessa) delle vocali è è con la vocale A, della 4 con la Z, e della 6 
colla U? 

In qualunque voce, sia di donna 0 di uomo, si osservano più o 
meno questi registri. Accenneremo qui alle differenze le più sensibili. 

Lo voci di donna fanno uso ordinariamente dei tre registri; il 
contralto però fa raramente uso del registro di testa. Le voci ma- 
schili usano soltanto il registro di mezzo e di petto; aggiungeremo 
che il tenore, allorchè si servo esclusivamente del registro di testa 
resta raramente nei limiti della buona emissione vocale e cade il più 
delle volte nel ridicolo e nel caricato, Il basso fa uso esclusivo del 
registro di petto © tanto più il basso profondo. 

In queste classificazioni però i teorici non si trovano d'accordo; 
noi ci atterremo, guidati pure dai fatti fisiologici e fonetici, all'espe- 
rienza pratico-artistica, la quale viene ancor più a consolidarei che 
il registro di mezzo non ha un vero e proprio meccanismo, ma è una 
comunanza dei due differenti meccanismi, un'intrusione del registro 
di testa nel registro di petto e viceversa. Al fatto: 

Se per esempio un soprano leggero o di mezzo carattere vocalizzerà 
sulla vocale 4 potrà portare il registro di petto dal si o do sino al 
mi o fa. Il protrarre il registro di petto al disopra di questo limite 
e su quella vocale — benchè non sia del tutto impossibile — appor- 
terebbe ad uno sforzo © contrazione muscolare anormale e dannosa, 
non solo alla buona emissione vocale, ma pure alla salubrità. della 
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voce, rovinandola in breve tempo. Al fa comincerà il registro di testa 
che sì prolungherà sino al do ed eccezionalmente sina al mi, fa, 
se, segnatamente, vocalizzerà col timbro oscuro d, U. 


Figura quarta, 





urfretario 





Pursdigna deperimento dla relazione intima 
rn l'otmmone del 1009 muss  qunlla del sono vene (1). 


So egli invece vocalizzerà coll'emissione chiara 6, 2 avrà il registro 
di mezzo dal si 0 do sino al mi o fa; al disopra di questo limite, e 
con qualunque timbro egli vocalizzi, avrà esclusivamente il registro di 
testa. Il registro di petto del Mezzo-soprano è più sviluppato, avendo 
‘un’ostensione che va dal sol8 o Za sino al fa o fa#. Il registro di 
testa può cominciare, como pel Soprano, tra mi © fa, ed estendersi 
sino al a, eccezionalmente sino al do. Il Contralto, che suddividesi 
in Alto © Contra-alto, ha ua registro di petto estesissimo. Nell'Alto 
questo registro può estendersi dal fa# al fa# e per il Contra-alto 
dul do sino al 2a. Il registro di testa qui pure può cominciare da 











(1) Non crediamo necessario di presentare pure una figara per le voci femmi- 
nil, nell'opinione che il nostro pensiero si palesi, con questa, già abbastanza 
chiaro. 

Roia musicale daien, VI ti 
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mi e portarsi sino a re ed eccezionalmente sino al fa è per il Contra- 
alto e sino al Za per l'Alto. Il registro di mezzo potrà estendersi per 
ambedue dal sol al fa#. Teniamo a far rilevare che nelle voci di 
donna i registri di petto e di mezzo possono subire degli spostamenti 
estendendosi 0 restringendosi, ma che il registro di testa resta fissato 
invariabilmente al mi come nota mediana. 

Osserviamo pure le voci maschili. Ecco come si presentano i re- 
gistri in queste voci: Registro di petto del Tenore leggero dal re al 
re; il registro di mezzo dal mi al si ed eccezionalmente sino al re. 
Per il Tenore drammatico un sol registro di petto da La o Si sino al 
si” 0 si, eccezionalmente do (il ben riconoscibile do di petto). Per 
il Basso o Baritono un registro di petto, che prende dal Re al re ed 
un registro di mezzo dal mi al sol. 

Questo breve squardo sulle classificazioni delle voci, oltre che ser- 
vire come riprova al già detto più sopra, ci conduce ad una conelu- 
sione della più alta importanza, degna di esser sottoposta alla ri- 
flessione degli studiosi e dei dotti, e che noi esponiamo qui come 
esperimento. Eccola: L'iniero organo vocale umano, tanto maschile 
che femminile, è da riguardarsi come un solo istrumento, la cui 
estensione dei suoni sia divisa, interrotta da due differenti proce- 
dimenti fonetici (meccanismi) ; e che in tutte le classificazioni della 
voce umana, in cui quell'organo si compartisce, questa divisione, 
questa interruzione succede ali presa come NotA mediana e che 
questa NOTA, come suono vocale, potrà essere considerata registro 
di testa sulle vocali 6, U, resa registro di petto sulle vocali È, A, 
ò, ritenuta registro di meazo sulle vocali , I (1). (Vedi figura 
quarta). 








(1) Un'altra testimonianza di questa conclusione l'abbiamo in alcuni soggetti 
maschili, i quali posseggono non solo suoni profondi nel registro di petto natu: 
ali al loro organo vocale, ma puro una quantità di suoni acuti di puro ed esela- 
0 reg. di tenta, che permette a quelli di giungere ad imitare benistimo sino 
all'inganno, la tessitura del mezzo soprano e talvolta del soprano, Queste note, 
non e'è dubbio, suonano contro natura e cadono spesso nel ridicolo © nella cari. 
catura; eppure sono vere e proprie note del registro di testa, con questa sola dif- 
ferenza che nello voci di donna quelle stesse note suonano naturalmente, trovan: 
dovi in queste l'organo vocale adatto e fisiologico, mentre, in un organo maschile, 
esse possono paragonarsi aî suoni che produce un contrabbassista il quale tenta 
di eseguito sul suo istramento un pezzo seritto per violino. 
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Il già detto sul procedimento dei registri ci. porta conseguente. 
mente a parlare della questione delle note aperte e chiuse, che con 
quello si collega e vi trova la sua ragione di esistenza. Questa que 
stione è ben lontana dall'essere soddisiacentemente risolta, Essa pro- 
viene fisiologicamente dal fatto — non osservato da molti teorici, 
ma pure importantissimo e degno di menzione — che il tenore al 
disopra di un fa# ed il baritono al mi”, non possono, se non alla 
condizione di degenerare la voce în un grido, în un urlo, aprire con- 
veniontemente la nota come d'abitudine sulle vocali è A ò, ma sono 
obbligati di chiudere, coprire il suono, cioè oscurarne il timbro, ap- 
prestando alla prima un'assonanza molto prossima alla €, ed alle 
altre due un'assonanza che si avvicina alla é. 

I pochi teorici, che prendono a riguardare questo fatto fisiologico, 
asseriscono che sia una conseguenza o dell'innalzamento ed abbassa: 
mento dell'epiglottide 0 del velo palatino. Noi propendiamo per l'a- 
zione di quest'ultimo organo, e ci figuriamo questo fatto così: 

Abbiamo tentato di stabilire, approssimativamente ed in via d'espe- 
rimento, nella figura quarta l'estensione dei suoni nell'intiero organo 
vocale. Avremo osservato pure che questi suoni, come le vocali nel 
canale d'attacco, occupano una difforente posizione, e che in ragione 
di questa posizione cambia pure l'ampiezza del corpo di risuonanza 
di essi nella proporzione seguente: 

I suoni più profondi delle voci basse trovano îl loro corpo di ri- 
suonanza in tutto l'apparato respiratorio, cioè dal diaframma sino ai 
seni frontale ed occipitale. Mano a mano che il suono s'innalza il 
corpo di risuonanza si accorcia, abbandonando da prima il torace 
quindi la trachea sino alla laringe. Qui succede, come abbiamo visto, 
il cambiamento di meccanismo o registro; la voce, di laringea in- 
feriore stata finora, diviene laringea superiore, cioè genuina, esclusiva 
di testa, o mista, falsa di registro di mezzo. Adesso, s'intende, le 
voci basse vengono escluse; ciò che segue riguarda lo voci acute e 
soltanto forse (1) le femminili. Sino a qui il corpo di risuonanza pria- 

















(1) Diciamo forse, poichè ci è 
questo riguardo sulle voci fen 


financo d'esprimerci assolute 





ili. 





si ANTE CONTEMPORANEA 


cipale, cioè quello dove le nofe stesse si posavano, era formato da 
pareti abbastanza resistenti e perciò sonore — se togli forse i ven- 
tricoli laringei e la parete dell'epiglottide; e questo pure sempre ri- 
suonanti in più alto grado della parete molle ed imbottita del velo 
palatino —, Arrivati dunque alle nofe già menzionate il suono cambia 
addirittura di colore, di metallo, prendendo una risuonanza floscia e 
cupa. È possibile che questo dipenda dal corpo di risuonanza attuale, 
che, al di sopra di quello note, viene limitato dalla parte superiore 
ed angolosa della cavità faringea, la quale ha per parete anteriore 
il velo palatino. Questo, oltre prestare ai suoni superiori una certa 
mollezza risuonatoria, ne copre pure, ed intercetta forse, una parte 
delle vibrazioni della colonna sonora. Di qui le cagioni delle note 
chiuse nelle voci di tessitura acuta; o la necessità, l'obbligo di ado- 
perare su quelle note le vocali pure chiuse 6, 6 in luogo delle aperte 
è ò, e rendere la vocale primaria 4 di timbro completamente oscuro; 
ancora una conseguenza, ed una riprova fisiologica, della. relazione 
intima fra Ja vocale primaria del dominio oscuro ed il registro di 
tosta 0 voce laringea superiore. 














Il processo dei suoni filati, che apporta alla messa di voce, trovasi 
pure in strettissima parentela colle vocali: vediamo, Avremo osser- 
vato nel N. 3 degli esercizi della prima serie il fatto fisiologico 
fonetico della forza dinamica differente delle tro vocali primari 
abbiamo riassunto così: 
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Se a questo fatto aggiungeremo l’azione regolata dell'espirazione, 
secondo il rapporto acustico della dinamica del suono giungeremo al 
resultato della messa di voce, che viene considerato, ed a ragione, 
come la pietra di paragone della completa educazione nell'emissione 
vocale. Osserviamo questo fatto. 
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L’acustica ci dice che « l'estensione delle vibrazioni determina la 
forza dei suoni ». Nel nostro caso l'estensione di queste vibrazioni, 
che è come dire le vibrazioni stesse più o meno grandi, proviene 
dalla maggior o minor forza con la quale la corrente dell'aria, cau- 
sata dai polmoni, regolata dal diaframma e dai muscoli delle costole 
inferiori del torace, viene spinta verso la laringe. Da questo proce- 
dimento sappiamo che dipendono tutte le gradazioni della forza del 
suono, conosciute sotto il nome di dinamica e che si compendiano 
nel crescendo e decrescendo 0 nel segno —= 

Ora l'elemento fonetico îl quale si poserà più vicino alla laringe 
sopra le corde vocali, sarà quello che nel miglior modo favorirà la 
estensione naturale, immediata e completa delle suddette vibrazioni. 
Ecco spiegata la proprietà dinamica e la potenza metallica della vo- 
cale A, pure considerata qual suono normale, in proporzione delle 
altre due vocali primarie, le quali sì trovano sì distanti da quel 
punto e che come limiti estremi della colonna sonora, saranno più 
appropriate, e naturalmente, la prima per îl leggero appoggio, 
la seconda per la sfumatura e fermata del suono. Nell'istesso tempo 
viene puro provata la posizione di essa nella cavità faringea sopra 
la laringe quale suono naturale, e, sempre in quella direzione, nella 
cavità orale come suono normale. 

Ma e con ciò avremo a concludere che soltanto sulla vocale A 
sarà possibile di emettere un suono nel farle? No: la natura ha 
concesso all'arto i mezzi di variare pure le sue proprietà fisiolo- 
giche; e nel raggiungere quelle variazioni, coll’allontanarsi il meno 
possibile da quella, sta il segreto della vera art. E noi per non al- 
lontanarci dal campo teorico-pratico, diciamo qui soltanto che, onde 
ottenere la vocale I pure nel forte e rotonda nelle note acute ed 
approssimativamente metallica nelle note di petto, saremo obbligati 
oltre di dare ad essa l'assonanza del suo elemento secondario 4, pure 
© conseguentemente di abbassare un po' la mascella inferiore, e forse 
anche far discendere un po' la laringe, Come pure in riguardo alla 
vocale 2; dovendola emettere sul forle, tanto nel registro di testa 
che di mezzo, sarà inevitabile il darle l'assonanza del suo elemento 
secondario e forse alzare un po' la laringe. Ma qui terminiamo, per non 
cadore davvero nel risico di sembrare intrusi nel campo rigoglioso 
del suono ideale, la perfezione dell’arte vocale. 
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Compresa questa relazione fra forza dinamica del suono, tanto mu- 
sicale che vocale, in possessione del signoreggiamento del diaframma, 
della buona emissione di tutte le vocali neutralizzate, non sarà dif- 
ficile, dopo (s'intende) un costante e controllato esercizio pratico del 
sistema che abbiamo presentato, di entrare in possesso gradatamente 
e conseguentemente non solo dei procedimenti © dell'unione dei re- 
gistri © delle note aperte e chiuse ma anche di questa perla vocale 
del canto italiano, che, non sappiamo se disgraziatamente, tenta di 
disparire a poco a poco dalle composizioni vocali moderne. 

Prima di passare allo studio interessantissimo delle consonanti cre- 
diamo utile di faro osservare che qui potrassi benissimo cominciare 
a sviluppare nell’allievo la Zecnica delle corde vocali, la quale potrà 
andare di pari passo con quello studio, trovando in esso un appoggio 
validissimo come salvaguardia e consolidamento del già raggiunto 
suono normale, che, come abbiamo veduto, è la base della tecnica 
del canale d'attacco. 
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LA NUOVA ROMANZA 


(Continuaz. e fine, V. vol. VII, fase, 2", pag. 





O ccrpiamoci adunquo ae martiri e degli apostoli della nuova 
romanza. Abbiamo anzitutto un piccolo gruppo di compositori di 
quali, pur stando sotto l'influsso dominatore ed imme- 
diato del genio di Riccardo Wagner, sono tuttavia forti personalità 
artistiche, sì che diventano alla lor volta capiscuola, seguono vie 
nuove, e, se così si può dire, rappresentano il punto di partenza di 
un nuovo periodo evolutivo. 

Ho parlato di martiri. A chi questo epiteto potrebbe adattarsi 
meglio che ad Alessandro Ritter? Egli si può inoltre veramente 
chiamare il padre della nuora romanza. Fra i molti, anzi i troppi 
che hanno composto nel cosidetto stile rcagneriano, questo poeta e 
compositore di Monaco, che tuttora è misconosciuto e colpito d'ostra- 

" quali con abnegazione di sè stessi 
lea di Wagner. Sarà certo riservato ad una prossima 
epoca artistica di comprendere a fondo Alessandro Ritter come lirico, 
e di riconoscere quanta profondità magistrale di pensieri egli abbia 
avuto nell'espressione musicale, con quanto poetico realismo egli 
abbia trattato il linguaggio cantato, e con quanta potenza persuasiva 
egli abbia saputo fissare nei suoni la muterole espressione di una 
poesia. Chi voglia conoscere il significato dell'espressione di Goncourt: 
«l'art intime » applicata alla lirica musicale, non ha che a leggere 
con attenzione le < Notti d'amore » del Ritter, le sue « Cinque me 
lodie semplici », le sue « Cinque poesie di P. Cornelius » (op. 16), 
le sue op. 20 e 21; non potrà non esserne profondamente commosso. 
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Le « Notti d'amore » sono un cielo di canti ad una e a due voci, 
che appartiene al suo periodo giovanile, e che fu da lui dedicato al 
maestro per cui egli aveva un'intima predilezione, a Riccardo Wagner. 
In esse una coppia d'amanti felici e immuni dagli errori terreni, 
immersa în un'estasi che ricorda quella del « Tristano », bisbiglia 
parole d'amore, d'intensa aspirazione alla morte, e s'abbandona ad 
ardenti sogni amorosi. Più semplice ci appare Ritter nelle « Melodie 
semplici ». 

Esse sono caratterizzato da una grando sonvità di intime attrat- 
tive, e dall'efetto artistico quasi incredibile ottenuto con un minimum 
di suoni. L'op. 16 è, a parer mio, la più notevole di queste raccolte. 
Questi cinque canti, che presentano uguali difficoltà sia dal Jato 
tecnico che dal lato psicologico, sono tipici per la verità d'espressione 
della declamazione, per la voluta e caratteristica parsimonia dell’au- 
tore, che ottiene il massimo effetto coi mezzi più semplici della 
ritmica illustrativa, della sequenza, della espressiva modulazione del 
« leitmotio >: tipici sono essi infine per il sentimento onde riboeca 
questo compositore, Sono il vero capolavoro della nuova art della 
romanza. Ritter ha una particolarità; alla chiusa della romanza egli, 
fatti precedere alcuni accenti espressivi e drammatici, fa un'ampli» 
ficazione puramente lirica e melodica del pensiero principale, facen- 
dolo da ultimo apparire come idealmente trasfigurato, Ai superficiali 
concertisti di professione, che vanno solo in cerca di « numeri » 
preforiti dal pubblico, ed agli altri beoti della musica questo mondo 
di suoni sarà eternamente chiuso; ma v'è oggidì una piccola comu- 
nità di uomini dalla fine organizzazione artistica, ai quali le pro- 
duzioni di Ritter ispirano sempre il più profondo entusiasmo e la 
più schietta devozione dello spirito. — Più fortunato, più fecondo, più 
tipico e coronato da maggiore successo è un altro apostolo della mo- 
derna lirica: Riccardo Strauss, discepolo di Ritter. Questo ingegno 
impetuoso e selvaggiamente geniale ha oramai già seritto, a parer 
mio, i suoi canti migliori e caratterizzati da maggiore naturalezza 
di sentimento; e per quanto riguarda tutte le sue romanze poste- 
riori all'op. 29 io concordo pienamente con uno dei più fanatici 
ammiratori di Strauss, un critico musicale « neo tedesco » di fama 
ragguardevole — nomina sunt odiosa — il quale mi diceva aperta» 
mente così: « Tranne una sola eccezione, io devo censurare aspra- 
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mente le romanze più recenti di Strauss (egli intendeva di parlare 
specialmente dell'op. 37: « Sei romanze », e dell’op. 39). La mu- 
sica è bensì espressione: ma qui invece di espressione efficace io 
trovo soltanto sottigliezza, riflessione ed ingegno ». Nelle sue produ- 
zioni più recenti si nota una certa irrequietezza dell'espressione, una 
sprezzatra d’intonazione, conseguenza di riflessioni cavillose, ed 
inoltre un insopportabile predominio dell'elemento decorativo nella 
parte del canto e nella figurazione della parte del pianoforte, cose 
tutte che non sempre permettono il godimento artistico in tutta la 
sua purezza. Ma per contro le sue romanze anteriori, a partire dalle 
« Sei romanze » di Schack incluse (op. 19), e fino alle « Tre ro- 
manze » di V. LL Bierbatim (op. 29), racchiudono a profusione tita- 
niche rivelazioni di mirabili misteri. Fortunatamente nella maggior 
parto delle romanze di Strauss noi non troviamo quell'affannosa ri- 
cerca di sensazioni nuove e straordinarie, quella sorreccitazione ner- 
vosa, che nuociono così spesso al buon effetto nelle sue produzioni 
sinfoniche. Qui invece regna una calma celestiale, una chiarezza 
spiritualizzata dell'espressione : qui Strauss è apollineo : qui tace il 
culto rumoroso di Dioniso, che c'inebria ma che così spesso ci stor. 
disce nelle ultime opere orchestrali del maestro. La perla della sua 
lirica 6 mi par sempre l'op. 27: « Quattro romanze su poesie di 
Menkell, H. Hart e Mackay »; infatti qui Strauss ha quasi rag- 
giunto l'ideale di conseguire con la voluta massima limitazione dei 
mezzi istrumentali la massima verità d'espressione psichica, come 
pure la più fulgida bellezza musicale. Che profondità psicologica nel 
« Mattino », che purezza di dizione nella « Cecilia », che slancio di 
sentimento nella « Segreta domanda »! Strauss è inimitabile sopra. 
tutto pel modo come egli sa rappresentare il desiderio intenso, la 
passione, l'ardore, l'amore che giunge all'estremo limite ed infrange 
le barriere della schiavità terrena: l’amore segreto e doloroso che 
strugge, lo smarrimento di due amanti, che fatti oramai stranieri al 
mondo, vaneggiano in mistici sogni, come Tristano ed Isotta. Ne ab- 
biamo mirabili esempi nel « Viaggio notturno », nel « Sogno crepu- 
scolare », nel « Mattino ». Riceardo Strauss fu pure uno dei primi 
fra gli spiriti nuovi, che tentarono di assegnare un posto nella lirica 
al momento sociale. « Quest'epoca di violenza immiserisce cuore e 
cervello!» Nessuno avrebbe potuto meglio di lui fissare in tratti 
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così scultori questo grido accusatore; le infiammate parole di 
Henkell dovettero sollevare tutti i sentimenti umani di quest'uomo 
libero e grande, spingendolo ad un'energica riscossa artistica. Da 
queste creazioni liriche di Strauss, che sono le migliori, si effonde 
come un magico fluido, che invade l'anima di chiunque sia suscet- 
tibile di intimi godimenti, e che ci trae con forza irresistibile nella 
disposizione d'animo voluta dal compositore. Alle volte si tratta sol- 
tanto di una lievissima sfumatura o differenziazione dello stato 
d'animo: ma anche allora Strauss ha la potenza di guidare e di de- 
terminare con precisione il sentimento. Quello che più ci rapisce nei 
suoi canti non è tanto l'invenzione melodica puramente musicale 
(ebbene anche questa sia tutt'altro che trascurabile), ma piuttosto 
l'alito ardente della sua passione, l'immediata potenza emotiva delle 
sue armonie, il mirabile slancio della declamazione nei momenti 
estatici della poesia. Come coloritore della malinconia tormentosa e 
del suo polo opposto, l'elemento burlesco, Strauss si rivela meno 
efficace. Per contro egli raggiunge la perfezione nel dare una veste 
poetico-musicale affatto nuova alle più un Lilieneron, 
di un Debmel, di un Mackay, di un Bierbaîm, e d'altri poeti mo- 
derni, i quali non sono per nulla appropriati all'ambiente tedesco, 
ristretto e meschino. 

Lo stile di questo lirico è autonomo e non può essere imitato 
felicemente, a dispetto degli sforzi convulsi di alcuni sbarbatelli 
tedeschi affetti da idrocefalia musicale, che si costituirono testè in 
< Circolo » a Monaco. Nel mondo dei poeti e dei pensatori è un caso 
straordinario per non dire inaudito, che un lirico di tanta. profon- 
dità abbia potuto nel corso della sua vita conquistare stabilmente le 
sale di concerto della Germania, e goda di una certa predilezione 
da parte del grosso pubblico che assiste ai concerti, benchè ui 
mente per riflesso della moda. Ad ogni modo anche nei programmi 
dei cantanti progressisti non si trovano certo le migliori romanze di 
questo maestro. 

Corrado Ansorge è, a parer mio, îl compositore più intimamente 
affine a Ritter ed a Strauss. Nei suoi canti, di cui m'è noto solo un 
piccolo numero, 1° « ultimo discepolo di Liszt» si rivela, riguardo 
all'espressione musicale, uno fra gli artisti più squisitamente sensi- 
tivi della nostra epoca « epigonica ». In aperto contrasto con Giorgio 
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Stolzenberg, del cui naturalismo tratteremo più innanzi, Ansorge per- 
corre le « vie dell'anima », lungi dalla realtà del mondo. Sulle ali 
del suo linguaggio musicale noi siamo trasportati in pieno mist 
cismo. Egli è il Maurizio Maeterlinck della musica, e come quest'ul- 
timo, egli nelle sue romanze apre, a chi abbia fine senso musicale, 
misteriosi accessi all'infinito. Ansorge, în quanto è nemico degli effetti 
strepitosi e unicamente decorativi del realismo musicale moderno, 
forse non deve essere considerato come un « epigono », ma piuttosto 
come una promessa di nuove aurore. Chissà che un giorno il simbo- 
lismo non attecchisca anche nella musica ! Io qui mi riferisco sopra- 
tutto alle « Otto romanze » op. 10. Chiunque abbia le facoltà. psi- 
chiche necessarie per assimilarsi le più tenui sfumature dell'espressione, 
nell'udire per Ja prima volta la parafrasi musicale ch'egli ha fatto 
della poesia di Nietzsche: « Il sole cade », del « Segreto » © della 
<Notto serena » di Dehmel, riconoscerà di trovarsi dinanzi a rive- 
lazioni di un ingegno nuovo ed originale. 

Per l'arto di caratterizzare i sentimenti più riposti, per la facoltà 
d'intuire in certo qual modo il lato trascendentale di una poesia, e 
di esprimerlo musicalmente con vera arte di psicologo, Ansorge sor- 
passa di gran lunga tutti i suoi fratelli in Apollo; persino Ugo Wolî 
in suo confronto appare spesso grossolano e rozzo. Egli raggiunge 
la massima efficacia musicale quando descrive l'orrore della morte, 
lo fantasio febbrili d'un’anima malata di tedio, quando spia l'alito 
misterioso della notte, ispirandosi ad una percezione panteistica 
dell'universo. 

Quindi egli non è fatto per il grosso del pubblico. La pittura 
musicale di Ansorge non risplende di colori abbaglianti e caldi; essa 
è piuttosto un chiaroscuro pieno d'incerte luci e della mistica quiete 
di fantastiche penombre. E si noti che malgrado ciò le melodie di 
Ansorge hanno una struttura chiusa, e s'imprimono facilmente nel- 
l'orecchio. Nella scelta del testo Ansorge è uno fia i più. radicali, 
ed appartiene per così dire all'estrema sinistra musicale. Chi prima 
di lui avrebbe mai pensato a mettere în musica Dehmel, Paul Ver- 
laine, Nietzsche, e persino la prosa di Prezybyzewski ?_Fra pochi 
anni Ansorge sarà senza dubbio non meno apprezzato di Ritter, Strauss 
e Wolî. Finora — parlo per la Germania — egli naturalmente è 
ancora quasi affatto sconosciuto. 
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Ed ora discendiamo da queste superbe altezze, che sono di così 
difficile accesso, ed occupiamoci di quei compositori di romanze, ch 
pur non essendo sommi, hanno tuttavia indiseutibili pregi artistici. 
Anche questi come i primi si sono ispirati al sommo Wagner. 

Anzitutto parleremo del geniale musicista Carlo Gleita, che attual- 
mente vive a Berlino. 

Visto che le creazioni del suo ingegno non erano apprezzate, © 
non gli davano di che vivere, egli dopo un anno di miseria gettò 
lo strumento ai piedi dell'ingrata Musa, depose l'ufficio d'artista, e 
vestita la louse dell’operaio si mise alla macchina, per strappare 
col lavoro meccanico alla società capitalistica i miserabili quattrini 
occorrenti ad appagare le più imperiose necessità dell'esistenza, quat- 
trini che gli erano stati negati dall'indifferenza di quel mostro dalle 
millo teste che è il pubblico. Allora soltanto la curiosità. generale 
si volse a questo artista pieno di carattere, a quest'uomo inflessibile 
che nobilmente calpestando ogni pregiudizio aveva compiuto il pas- 
saggio dalla dorata miseria del proletariato artistico al proletariato 
dî classe, conscio delle proprie finalità. Pertanto l'operaio di fabbrica 
Gleitz, che nel cassetto degli utensili nascondeva un gran numero 
di grandi partiture orchestrali, di composizioni corali e di squisite 
romanze, venne di bel nuovo restituito all'arte. La coscienza della 
borghesia s'era alfine destata, per opera specialmente della « Società 
protettrice delle arti » di Berlino. 

Intanto uno dei suoi poemi sinfonici è già stato eseguito a Ber- 
lino; ed anche le romanze (fra cui îo mi limito qui a ricordare le 
«12 romanze » op. 2, le «8 romanze » op. 19, e le «4 romanze 
per le fanciulle » per mezzo soprano, op. 14) vanno acquistando a 
poco a poco la meritata rinomanza. Una ferrida fantasia, un senti- 
mento schiettamente romantico, una fiorente melodica della parte del 
canto, emananti dallo spirito della lingua tedesca, e una forma di 
composizione ica specialmente interessante dal lato armonico: 
tali sono le qualità rivelate dalle produzioni liriche di questo com- 
positore tanto bersagliato dalla sorte. 

Le più belle fra le sue romauze sono: « Con grandi occhi infan- 
tili» (op. 12, n. 2), « La leggenda della Fortuna » (op. 12, n. 7) 
ed il « Canto d'amore » (op. 2), risonante d'armonie ditirambich 

Max Schillings, l'autore del pregerolissimo dramma musicale 
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«Ingueelde» e dell'opera « Der Pfeifurtag>», come lirico ha sempre pro- 
vocato un violento fuoeo inerociato di opinioni disparate. Questo polito- 
nista per eccellenza, nel trattare la romanza per pianoforte si trova spesso 
in un brutto dilemma, a causa dello esigenze di questa composizione, 
che per quanto ricca, deve tuttavia essere chiara e proporzionata alle 
condizioni dello strumento. Quanto io dissi nell'articolo precedente in- 
torno all'illustrazione troppo « pianistica » ed ipertroficamente lussu 
reggiante del pianoforte, la quale soffoca senza pietà la parte del canto, 
si adatta pure benissimo alle « Tre romanze » di Schillings (« Suona- 
tore >, « Canto del viaggiatore », « Primavera invadente »). Nei due 
pregevolissimi canti: « Notte di luglio » e « Com'è mirabi] questo smar- 
rimento », che furono recentemente eseguiti per la prima volta in 
Monaco da Eugenio Gura, egli ha molto maggior chiarezza d'espres- 
sione, © riesce a destare maggior commozione. 

Ermanno Zumpe ha potuto scrivere în testa ad una delle sue rac- 
colto di romanzo: « Queste romanze sono dedicate ad Eugenio Gura, 
che se ne fece banditore ». Ora un compositore, di cui Gura prende 
a cuore la causa, non può più restare a lungo sconosciuto neppure 
al grosso del pubblico. Il poeta preferito di Zumpe è C. F. Meyer, 
È sorprendente come nello sue romanze: « Il sacro fuoco », « Anime 
doi canti », « Notto agitata », « Liutista », riboccanti di paflos ideale, 
gli abbia saputo ingentilire il romanticismo un po' crudo del poeta 
svizzero, © tradurlo în suoni. Zumpe è penetrato bene addentro nel- 
l'essenza della nuova romanza. Egli ha corredato le sue composizioni 
di molti segni di fraseggiatura per uso dei cantanti, ed in una nota 
in calce alle sue « Tre romanze » scrive: « La parto del pianoforte 
non deve essore trattata come un accompagnamento subordinato, bensì 
come equivalente all'espressione del canto ». In lui è a rilevare in 
modo speciale la libertà nella trattazione ‘della parte del canto, che 
spesso è in conflitto ritmico con la parte del pianoforte. 

Il più fecondo fra i lirici neotedeschi, dopo Ugo Wolf, è Hans 
Sommer. A tutt'oggi îl numero delle sue romanze © ballate oltre: 
passa di molto il centinaio. Anche la sua tempra artistica si adatta 
perfettamente al programma di Riccardo Wagner. Egli è forse il 
propugnatore più coerente dello stile declamatorio di Wagner nel 
campo della lirica. È solo a causa delle speciali qualità del suo tem- 
peramento artistico, in cui la calma ritenutezza e l’apollineo senso 
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della misura prevalgono sul gaio culto di Dioniso e sulla sfrenata 
tendenza ad infrangere ogni regola, che Hans Sommer ha dovuto 
limitarsi ad emulare il maestro, ed a creare più per riflessione che 
per impulso, perchè tutte le sue sensazioni subivano il fascino tiran- 
nico dell'« Olimpico » ; ed è per la stessa ragione che egli, malgrado 
îl suo poderoso ingegno, non ha potuto scoprire un nuoro mondo di 
suoni così smagliante come quello scoperto da Ugo Wolf, il « ge- 
niale », i cui germi creatori tuttavia fruttificarono unicamente 
influsso del cigno di Bayredth. Ma del resto anche entro ai li 
abbastanza vasti della natura e della tempra artistica di Hans Sommer, 
la sua musa ha potuto maturare i frutti più dolci e più belli. Nella 
scelta dei mezzi, che in lui sono sempre effcacissimi, egli è sempre 
guidato da una fine intelligenza artistica, da una mano sicura, da 
un gusto raffinato, che sî rivela fin nella sua predilezione per Giulio 
Wolîf è Carmen Sylca, i due poeti a lui così cari e da lui scelti 
come testo. Se diamo una scorsa alla produzione multilaterale di 
questo antico professore di matematica Brunswickese, dobbiamo re- 
stare ammirati della ricchezza di colori e di sfumature dell'espres- 
sione musicale, e del sicuro senso dello stile da cui egli è guidato 
nel combinare fra loro i colori stessi. Il suo campo preferito è la 
ballata e la canzone popolare: perchè qui egli, invece di servirsi 
del suo talento per ricercare i più riposti sentimenti o per darsi, 
per così dire, ad un lavoro di filigrana psicologica, può lasciar libero 
corso alla sua sana ispirazione musicale in poderose creazioni para- 
gonabili ad artistiche sculture in legno. Con ragione si. considera 
Martino Plùddemann come il riformatore della ballata posteriore a 
Liwe, sulle basi gettate da Riccardo Wagner; egli è il vero « Wagner 
della ballata »; ma anche ad Hans Sommer, che ha pubblicato due 
splendidi volumi di ballate, deve essere senza invidia riconosciuto il 
merito di avere portato nuoro materiale per il superbo edifizio sto- 
rico della canzone popolare descrittiva, e di avere felicemente am- 
pliato ed arricchito lo stile dell'epica musicale mediante un ben 
ponderato impiego delle conquiste della scuola neotedesca. Chi vuole 
scrivere una ballata — e in questo genere di composizione musicale 
sono molti i chiamati ma pochi gli eletti — deve non tanto essere 
un artista di fine sentimento e un profondo conoscitore dell'anima 
umana, quanto possedere una robusta vena popolare, una grande pu- 
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rezza e spontaneità musicale, ed un sano temperamento artistico. 
Queste qualità, unitamente ad una certa impersonalità del sentire 
e ad un sicuro istinto pittorico-musicale, Jo renderanno atto a fare 
una efficace pittura musicale, dai poderosi contorni melodici, dell'epos 
coi suoi rigidi lineamenti tedeschi, coi suoi dolci amori femminili, 
col suo puro incanto boschereccio, colle sue romantiche morti. Ed 
Hans Sommer ha la fortuna di possedere tutte le qualità sopradette. 
L'essersi egli occupato assai presto della canzone popolare ha pro- 
mosso lo sviluppo delle sue naturali disposizioni, e il suo approfon- 
dirsi con amore nella pura arte di verità dei suoi grandi predecessori 
Love e Plùddemann, ha inoltre educato in lui il senso della pura e 
sana arto armonica e della concisa omofonia. 

Per lo stile popolare, che la melodia deve avere nelle ballate, nulla 
è pericoloso quanto il tremolante tessuto a filigrana di una polifonia 
inspirata a delicati sentimenti, e quanto una emancipazione del det- 
taglio concepito soggettivamente, la quale è bensì finemente artistica 
ed interessante, ma nuoce all'insieme dell'azione oggettiva. È per 
questo motivo che noi troviamo così raramente il lirico musicale e 
il poeta epico fusi insieme felicemente în uno stesso individuo. Ed 
în Sommer l'oggettivarsi della volontà a favore dello stile si può 
appunto spiegare unicamente con un'eroica abnegazione da parte sua; 
infatti in molte delle sue romanze ed in talune scene delle sue opere 
drammatiche (« Loreley:», « Saint Foix », « L'uomo del mare ») 
l'impressione dell'immediato © dell'originale viene gradevolmente 
turbata da arbitrii soggettivi, e da capriccioso sottiglierze del pen- 
siero melodico, che spesso è affatto insignificante, fino a non esser più 
che un freddo mosaico musicale. Ma nelle ballate di Sommer non 
fa mai difotto Ja melodia dai grandi tratti, sana e popolare, i cui 
pesanti contorni fondamentali rimangono inalterati, malgrado tutte 
lo finezze ed i ritoechi della pittura musicale. Fra lo più belle bal- 
late di questo fecondo maestro io menzionerò il « Viandante not- 
turno », tratteggiato în uno stile scultorio di semplicità grandiosa, 
e le « Armonie del deserto », di Carmen Sylva; in quest'ultima bal: 
lata, che è una delle più pregevoli che si siano seritte in Germania, 
troviamo una potenza di fantasia che rapisce, ed una vivacità di colori 
tutta meridionale. Lo stile di questa grandiosa poesia musicale rivela 
la mano sicuramente plasmatrice del maestro, che già nell'opera 8 
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avera dato prova del suo valore. Poichè solo un maestro poteva con 
pochi motivi sommamente plastici creare un vero caleidoscopio di 
scene e di avrenimenti psichici, che avesse unità e continuità orga- 
nica di forma. Fra le migliori ballate di Sommer, che già comiî 
ciano ad introdursi nelle sale di concerto, sono ancora da annoverarsi 
< Il bandito », < Il fratello del brigante », < La canzone di Schill », 
e la romanza « Odysseus > di Dahn, che si ode così spesso a cantare. 
<La strega Ambra» e « Edward Gray » non sono più da annove- 
rare fra le migliori, perchè in esse l'autore fa alcune concessioni a 
certi istinti del pubblico. 

Hans Sommer, oltrechè nella ballata, è sovrano nel dare un'ac- 
concia espressione musicale al più fine umorismo, allo spirito gaio, 
alla solennità, alla meditazione, ed al sentimento nazionale conside. 
rato nella sua espressione puramente liri 

Le sue canzoni popolari: « Se tu non fossi suonatore », « Il com- 
pagno grigio >, « Tre verginelle », sono risplendenti di verità, veri 
capolavori d'intaglio musicale în stile Direr. Meno agerole è per il 
nostro musico-poeta l'espressione del tripudio ditirambico, dell'ele- 
mento erotico sentimentale, delle melanconiche aspirazioni, o della 
grandiosità seultoria dell'inno inspirato alla natura, che ha fatto scri- 
vere a Schubert e Beethoven fra i vecchi lirici, ed a Riccardo Strauss 
© Ugo Wolî fra i moderni, le loro pagine più commoventi. 

Farò qui un'enumerazione delle opere più importanti di Sommer 
per ordine cronologico. Abbiamo i cieli lirico-epici, dal titolo « Can- 
zoni per le fanciulle », tratti da poesie di Giulio Wolf: « Il cao- 
ciatore silvestre », « Hunold Singuf », e le note 33 canzoni (op. 
Tannhauser » (op. 5); i « Canti di 
Saffo » di Carmen Svlva (op. 6); le « Ballate e romanze » (op. 8 e 11); 
<9 canzoni » di Eichendor® (op. 9), e il ciclo garbatamente italia» 
neggiante: « Dal Mezzogiorno » (op. 10). Per quanto la musa di 
Sommer abbia trovato nel cantante Eugenio Gura un prezioso cos- 
diutore, tuttavia l'interesse della parte colta del pubblico tedesco per 
il cantore di queste ballate dal genuino carattere tedesco è ben lungi 
dall'avere profonde radici. Perchè la musa di Sommer trovi facile 
accesso nei cuori tedeschi è necessario che rinomati artisti di canto 
le porgano costante e valido aiuto. E sovente questo aiuto fa difetto. 
Naturalmente ai matador da concerto torna più comodo cantare a 
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squarciagola Hildach e Meyer, che non esercitare un'influenza educa- 
trice sul pubblico mediante la disinteressata propaganda in favore 
di un'arte più seria e perciò più nazionale nel senso migliore della 
parola. 

Lo scopo che mi sono prefisso nell’accingermi a questa trattazione 
più estetica che critica mi vieta di fare un apprezzamento anche 
solo approssimativo di tutti i rimanenti membri di questo « Gruppo 
dei talenti ». Perciò devo limitarmi a schizzare in fretta ed in poche 
righe ancora alcuni profili, a fare ancora alcuni nomi. 

Felice Weingartner, rinomato come direttore delle opere di Wagner, 
non ha maggior talento come lirico che come autore di drammi mu- 
sicali. Anche nelle sue numerose romanze e canzoni, fra cui io mi 
limiterd a menzionare le « Tre poesie di Gamerling » (op. 17), le 
< Otto poesie di Lenau » (op. 10), l'« Harolà »; serie di nove canti 
(op. 11) o le « Otto canzoni di Ubland » (op. 15), egli sostituisce alla 
potenza persuasiva di una melodica originale la routine dell’eclettico 
esperto, alla passione spontanea ed impetuosa la riflessione e gli ar- 
tifizi armonici, La melodia del canto è per lui la cosa essenziale, 
Ciò è lodevole quando egli ha veramente qualcosa da cantare 6 da 
dire; ma produce effetti anti-estetici quando, invece della’ melodi 
che liberamente sgorga dal più profondo del cuore, troviamo passioni 
studiate © ricerca di popolarità, quando nell'arte l'intuizione creatrice 
è sostituita dal calcolo premeditato © dalla pura intelligenza. Por 
contro Weingartner ha trovate veramente felici nel campo della pit- 
tura musicale. Como nella sua opera « Malawika» egli vuole fare 
sentire con la musica a chi ascolta il profumo dell'albero asoka, così 
nello sue liriche egli descrive minuziosamente concetti come quelli 
di «vetro fragile » è di < lamento soffocato », sollevando l'indigni 
zione di tutti i ostruzionisti , che tornano ad intonare con 
enfasi lo solito lamentazioni ed imprecazioni intorno alla « emancipa- 
zione. dal dettaglio », In Felice Weingartner è impersonata la « 
stificazione di Wagner ». Egli volle a bello studio darsi un’ 
moderna, mentre la sua natura gli additava vie affatto diverse, 
vie già percorse da Mendelssoln e da Schumann. E questa sua 
tenzione traspare disgraziatamente anche nelle sue produzioni liriche. 

Come compositore di romanze, Eugenio d'Albert ci appare meno 
pretensioso. Il geniale titano del pianoforte a coda si rivela pianista 
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dal vero. Ecco quanto scrive Nietzsche alla fine del capitolo X di 
una delle sue opere contro Wagner (s'intende come musico, e non 
come uomo) (1): < Ciò che noi Alcionii troviamo mancare in Wagner 
è: La gaia scienza, il piede leggiero; il brio, il fuoco, la grazia; 
la logica più elementare; la danza delle stelle; le audacie dello 
spirito; i fremiti luminosi del Mezzogiorno; la levigata perfezione 
del mare ». — Ora io credo che oltre a me anche alcuni altri fra 
i pochi, che conoscono le liriche di Gast, avranno certo trovato nelle 
suo 25 fra romanze e canzoni finora pubblicate tutte queste qualità, 
che a torto Nietzsche afferma mancare in Wagner. Ed ancora qual- 
cos'altro: uno schietto panteismo espresso în suoni frementi ed im- 
petuosi, una gioia dionisiaca di esistere, un culto appassionato del 
sole, e sopratutto — cosa che col jeno viso tutti gli artisti 
nevrotici, i lirici ssenevolmente erotici ed i « moderni » decadenti 
— una naturalezza non comune dell'espressione, una esuberanza di 
fulgido melodie profuse con larghezza regale. Una vigorosa sanità è 
la caratteristica più saliente di questa musica. Supposto che si possa 
trovare un cantore che possieda in alto grado tutte Je qualità mu- 
cali © tecniche, e la sensibilità artistica indispensabile per cantare 
la « Morte beata », la « Gioia della vita » e la « Canzone del cac- 
ciatore d'uccelli » di Pietro Gast (Op. 6, Lipsia, Hofmeister), ogni 
uomo, che senta profondamente l'opera d'arte, nell'ascoltarlo proverà 
per qualche istante il sentimento della liberazione, della redenzione, 
i sentirà deliziosamente trasportato al disopra del tempo, dello 
spazio, e degli affanni © delle cure terrene. 

Ora solo una grande, una pura opera d'arte può avere questo so: 
vrumano potere, Ci sarà dato di udire un giorno un tenore favorito 
«dalla natura a cantare con voce poderosa e giubilante, e con piene 
noto di petto, quella melodia in Za ” magg.: « Sei gesegnet, Hauch 
der Lufle! » (Sii benedetto, alito dell’aria), con quel si * allo, che 
ne è come. il culmine radioso? Si direbbe che lo stesso Zarathustra 
bia ispirato questa musica, tanto sovrumano è in essa l’impeto 
gioioso e trionfale. 






























(1) < Il caso Wa 
Wagner ». 





— « Nietzsche contro 
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anche nella lirica. Nella storia della musica si conosce un solo caso, 
in cui l'inarrivabile è stato raggiunto, in cui cioè un grande pianista 
fiu nello stesso tempo un grande lirico; ed è il caso di Franz Lisut. 
La musa di Eugenio d'Albert segue le orme di Schumann; solo la 
declamazione è migliore, e l’abbellimento pianistico è più moderno. 
D'Albert, una volta scelto îl motivo per il pianoforte, ama mante- 
nerlo logicamente fino alla fine ; donde spesso nasce una incongruenza 
musicale rispetto al senso delle parole. Nel genere burlesco, come 
pure in quello delicato e grazioso, egli ha spesso trovate assai buone. 

Le produzioni dei lirici moderni T'iuille ed Hermann Bischoff 
di Monaco rivelano l'influenza diretta di Riccardo Strauss. Essi sono 
veri artisti della decadenza, privi di una fisionomia artistica loro 
propria, ma in possesso di una tecnica raffinata. 

In Giuseppe Schmid di Monaco e nel giorane Siegmund v. Hau- 
segger di Graz noi abbiamo due astri sorgenti, ma non ancora risple 
denti di tutta la loro luce. Ha un profilo spiccato e suo proprio 
Ferdinando Pfohl, d'Araburgo, arguto critico musicale ed autore di 
romanze. Fra l'altro egli ha seritto le interessantissime « Canzoni 
delle Sirene », e le « Ronde al chiaro di luna » (dal « Pierrot Lu 
naire » di Albert Giraud), quadri bizzarri pieni di fantasio spettrali, 
in cui l'autore fa uso di un linguaggio a bella posta pervertito. 

Gli ultimi tre lirici, di cui io voglio ancora parlare, se ne stanno 
assolutamente soli ed in disparte. Tutti e tre seguono vie nuove per 
giungere all'anima, ed il loro stile ha un'impronta originale; cosicchè 
essi vengono a trovarsi al difuori del ciclo evolutivo dell’« origine 
delle specie » musicale, essendo dal più al meno tutti e tre privi 
di « collaterali ». Ed anche tra loro essi non hanno altro carattere 
comune, se non appunto la loro posizione isolata. 

Pietro Gast è lo pseudonimo di quel pregerole compositore, che 
Federico Nietzsche sosteneva « essere l'unico musico ancora in grado 
di sorivere una buona ouserture ». Tutti sanno che îl giudizio del 
grande poeta-filosofo in questioni musicali, per quanto arguto e scevro 
da ogni servilismo verso i grandi uomini della giornata, porta una 
forte impronta personale, specialmente nel « Morbo tcagneriano >, 
e non può quindi avere un valore generale. 

Ma tuttavia nell'appreszamento ch'egli fa di Pietro Gast — lo 
sconosciuto — considerato come lirico, egli non è andato tanto lungi 
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Come melodista, Pietro Gast non può essere paragonato a nessuno 
dei poeti della nuora romanza, nè a Liszt, nè a R. Strauss, nè ad 
Ugo Wolf. Egli ha un'impronta tutta sua propria; è un Alcionio, 
il cui volo, ahimè! a pochi è dato seguire: un solitario! Fra i con- 
certisti di professione, che così volontieri sî attribuiscono il vanto di 
dischiudere nuore vie al progresso musicale, chi conosce Pietro Gast ? 
E chi, pur conoscendolo, canta le sue melodîe dionisiache? Pur troppo 
esse danno poco profitto materiale, ed esigono dall'artista di canto, 
che voglia in pubblico cimentarsi con esse, l'impiego di tutta la sua 
potenzialità, l'emissione piena e senza riguardi della sua voce, e l'en- 
tusiasmo più illimitato e sincero. E tutto questo difficilmente si può 
trovare nei nostri artisti < di cartello » che danno concerti in fruck 
ed in veste di seta, prendendo pose eleganti + tutto al più 
si può fare un'eccezione per il vecchio Gura, per il giovane WalIner, e 
per Hertha Ritter,la valorosa figlia di Alessandro Ritter. Ad ogni modo 
se qualcun altro volesse arrischiarsi ad aprire un varco a Pietro Gast 
nei cuori del pubblico, io lo consiglierei di incominciare, se è una 
donna, con la « Morte beata » e con la « Canzone del cacciatore di 
uccelli », e se è un uomo, con « Arabesco », con « Felicità arcana », 
e, volendo riportare subito un trionfo, con « Gioia della vita 

Molto si è già detto intorno ad Ugo Wolf, questo artista geniale 
e sventurato, che ora purtroppo è per sempre immerso nella demenza. 
Egli ha suscitato l'ammirazione, l'invidia, la malignità, il disprezzo 
degli imbecilli e il culto idolatra dei fanatici. Ma chiunque possieda 
una fine organizzazione artistica, esaminando più da vicino le can- 
zoni di Moricke, di Goethe e di Eichendorff, musicate da Wolf — 
questo artista dall'esuberante energia creatrice ne ha composto com- 
plessivamente oltre a 120 —, non può che rimanere compreso da 
una sconfinata ammirazione per questa potente, originale e sana per- 
sonalità artistica. Per me Ugo Wolf è l'unico genio sorto dopo Frans 
Schubert. Infatti, per fecondità e facilità del creare, e per ricchezza 
di melodie Wolf può con ragione essere paragonato al re della ro- 
manza. Anti egli lo supera nella molteplice varietà dell'espressione 
e degli stati d'animo, nella profondità della caratteristica, nella 
verità della declamazione, e sopratutto nell'arguta intuizione della 
parola del poeta, nell'amoroso rispetto ch'egli ha per quest'ultima, e 
infine, se si vuole, anche nell'estetica letteraria. A questo riguardo 
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è caratteristico un aneddoto, che mette bené în luce la tempra ar- 
tistica di Wolf, armonica ed educata in modo perfetto: 

Anzitutto egli leggeva la poesia nel più puro dialetto Stiriano, 
ma con tanta profondità di sentimento, che solo agli sciocchi la 
cosa avrebbe potuto sembrare comica. Dopo aver letto la poesia di 
Moricke: « lo entro în una ridente cittaduzza », egli si volgeva a 
noi dicendo: « Non vi pare che questa poesia sia cantabile? ». Ed 
allora cominciava a cantare. 

Dunque egli prima di tutlo pensava a penetrare lo più inti 
intenzioni delle parole del poeta, o poi cercava i suoni nei quali si 
riffettesso come in uno specchio lo stato d'animo del poeta e 
tenuto recondito inesprimibile, metafisico della poesia, realizzando 
così la più intima fusione della forma poetica e di quella musicale 
nella loro più schietta espressione. Ed è appunto questa la via che 
dev'essere seguìta dall'artista moderno nel senso migliore della pa 
rola. La versatilità di Wolî è sorprendente, e, ad eccezione di Rie- 
cardo Wagner, non se n'ha altro esempi 

La canzone inspirata alla natura, nello stile d'Anacreonte e di 
Watteau, la ballata epica © tragica, il couple? dal fine umorismo, 
il canto religioso, l'inno d'amore, la satira musicale, Ja semplice 
canzone a ritornello: la gaia spensieratezza, la gioia innocente, la 
grazia, il misticismo, il culto di Dioniso, la leggiadri 
gliezza, ed il sentimento erotico: tutte le forme, tutti gli atteggia- 
menti della natura, tutti i sentimenti dell'anima trovano la loro più 
sicura © vera espressione nella musica di questo Proteo geniale. Da 
quanto ho detto sopra s'intende facilmente come i suoi canti portino 
una spiccata impronta caratteristica, tanto nella parte del canto 
quanto in quella del pianoforte, e siano ammirabili' per la verità e 
la giustzza della declamazione. A questo riguardo sono inarrivabili 
il'« Cavaliere del fuoco », il « Prometeo », che non fu ancora can- 
tato da nessuno, il « Canto di Wejla », come pure « All'am 
< Addio », è « La tomba di Anaoreonte » — per nominare solo 
alcune fra le migliori delle sue numerose produzioni musicali. 

A Wolf è stata spesso rimproverata, anche da parte di intenditori, 
l'emancipazione e l’opprimente polifonia della parte del pianoforte. 
Nella maggior parto dei casi questo rimprovero è ingiusto. Io non 
nego che la sovrabbondanza degli ornamenti pianistici, ad es. nella 
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romanza « Peregrinando », possa sembrare priva di scopo; ma altrove 
la pittura musicale del pianoforte generalmente appare conforme ad 
uno scopo ed indispensabile per intensificare l'espressione e rendere 
più manifesto lo stato d'animo del poeta. 

lo ho già sentito a cantare molte composizioni di Wolf e di pre- 
ferenza quelle fra le sue romanze che sono più generalmente gustate. 
Ho udito parecchie volte l'« Oscurità », l'« Incontro », la « Tomba 
di Anacreonte », il patriottico « Biterolf », il burlesco « Messaggio 
delle cicogne », e la leggiadra « Canzone degli Elfi »; meno spesso 
la « Preghiera >, il « canto di Wejla >, le « Canzoni cofte » e le 
« Canzoni di Suleika », non mai però i canti « Ad un elleboro» Le II, 
le duo « Peregrina », i « Confini dell'umanità », e « Sanjmed », 
che sono pieni di una mistica profondità di pensiero, e risplendenti 
di 
gli aspetti difficoltà non comuni. E nessuno fra gli artisti di canto, 
che vollero attingere a queste fonti ancora inesplorate, si è ancora 
arrischiato a cimentarsi con queste difficoltà. A me sembra però che 
Ludwig Wallner possieda le doti necessarie per cantare queste ro- 
manze. In nessun'altra produzione egli potrebbe come in queste pe- 
netrare « sulle vie dell'anima » i segreti che un genio ha scoperto 
nei suoi momenti più felici. 

Dirò solo di passata, che nelle due « Peregrina » © nei canti « Ad 
un elleboro » s’annidano i germi di procedimenti armonici affatto 
nuovi, intorno a cui avranno da stillarsi il cervello i filologi musi- 
cali dell'avvenire. 

Giorgio Stolsenberg, che da poco tempo io conosco, è il primo 
esempio a me noto dell'armonica integrazione ed unione del lirico 
poetico creatore e del lirico musicale, ambedue aventi un colorito 
decisamente moderno ed una certa tendenza al naturalismo. Stolzen- 
derg è il più maturo discepolo di Arno Holz. Egli ha scritto una 
raccolta di romanze originalissime, dal titolo « Nuovi poeti in mu- 
sica », che sono senza esempio per il loro carattere d'assoluta novità, 
ma purtroppo non hanno ancora trorato un editore. Ho dinanzi agli 
occhi un buon numero di queste romanze manoscritte, tratte dal 
« Piantasus » di Holz. Traspare da esse una personalità artistica 
in formazione, le cui doti eminenti si rivelano nella caratteristica 
finezza della pittura musicale, nel sentimento che scaturisce diretta- 
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Parmi les géuérateurs d'idées, le poète est peut-étre celui qui fait 
les plus vastes semailles, gràce à la precision de son outil d'expres- 
sion: le langage. Tous les poètes ne sont pas encore aptes è s'exalter 
— sincèrement du moins — en présence d'un tableau, d'une statue 
ou d'un quatuor; mais il n'est guère de peîntre, de seulpteur ou de 
compositeur qui ne doive quelques-unes de ses inspirations è une 
@uvre littéraire. 

Le musicien — sans nul doute favorisé — dispose de deur moyens 
très different. Tantòt il s'esprime è l'aide de la symphonie pure, 
et alors il règle le jeu de son élucubration avec Ja méme liberté 

. que le peintre ou le statuaire; tantòt il conelut une alliance avec 
la parole: et nous avons la forme chantée. 

En cet état de collaboration directe, la musique et le poème com- 
posent un tout, n'ayant de vraie valeur d'art qu'autant qu'il réalise 
l'unité de concept. La plupart des opéras classiques ne sont-ils pas, 
a ce poînt de vue, des ceuvres boîteuses? L'espàce des paroliers, 
versificateurs et librettistes me semble appelée è se faire de plus en 
plus rare. Peut-étre verrons-n0us un jour les compositeurs vocaux 
suivre tous l'illustre eremple de Wagner et de Berlioz et mouler 
eur-mémes leurs scenarios sur le rhythme de leur pensée. Actuel- 
lement ceux qui ont è la fois des tendances Iyriques et de sérieuses 
erigences intellectuelles ne rencontrent pas toujours le littérateur 
frère susceptible d'une complite fusion d'idéal; ils délaissent alors 
le théatre et se rejettent sur le simple Zed, ou bien ils ont recours 
au genre plus important appelé Lieder&reis: cycle do mélodies di 
crivant une courbe psychologique, développant un drame intérieur, 
une action sentimentale. 

C'est dans co genre éminemment moderne que la musique et la 
poésie nous rérèlent le mieux leurs affinitàs (1). Ici nous sommes 
débarrassés de toute fausse extériorité, de tout clinquant accessoire: 
point de déclamations vides, point d'ensembles pompeux, point d'action 
mouvementée et multiple comme dans la cantate et l'oratorio; point 
do vaines fagades: tout est en profondeur. 











(1) Quan lis è l'appaî de mes dres Les chansons de Miarka d'Alex. Georges 
Richepîn, Zes solitudes do P. I. Hillemacher-Haraucoart et. La bonne chanson 
do Faaré Verlaine. 
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Au lieu de se voir impo:er certaines données ou certaines coupes, 
le poète a réalisé son euvre en pleine liberté, dans le vierge silence 
de son isolement. Et quand ses pages tombent sous les yeur du mu- 
sicien, c'est l'idée pure que celui-ci voit è son tour briller devant 
lui. Elle gisait dans les limbes de sa conscience, il a suffi d'un appel 
pour l'en faire sortir; mieur encore, il est assailli par une foule de 
pensées connexes et congéniales; il les élabore, les quintessencie comme 
un élirir dont il impràgne chaque phrase, chaque vocable, leur 
transmettant une saveur intense et neuve. 





Telles sont les miraculeuses vertus, tel est le parfum composite 
que nous offre au plus haut degré la collaboration de Schumann et 
de Heine dans Yamour du poète; collaboration « spirituelle » sil 
en fut, car ces deux grands hommes eurent à peine l'occasion de se 
croiser dans le chemin de la vie, « fo meet in fhe flesh », selon 
une espression de R. L. Stevenson, rapportée par Marcel Schwob. 

En 1828, è Munich, alors que Schumann n'était encore qu'un 
etudiant en Droit, et n'avait pas méme lo pressentiment de sa glo: 
rieuse destine, il put passer quelques heures auprès de Heine, déjà 
célèbre, Et ce fut seulement douze ans plus tard, après avoir éorit 
surtout pour le piano, que Schumann se tourna vers le Zed, et choisit 
pour les mettre en musique un certain nombre de poèmes du Buck 
der Lieder que vait publié dès 1822. 

L'année 1840 fut spécialement active pour Schumann. Absorbé par 
la rédaction d'une feuille de combat qu'il avait fondée « die neue 
Zeitschrift fr Musik », il trouva en outre le temps d'épouser Clara 
Wieck, d'itre nommé docteur en musique, et d'écrire plus de cent 
lieder d'après Goethe, Byron, Burns, Rickert, Kerner, Eichendorf, 
Reinick, Chamisso, enfin d'après Heine qui lui fournit deux de ses 
principales inspirations: le cele de mélodies op. 24 et Dichferliele 
portant le numéro d'euvre 48. 

On comprend à merseille que l'admirateur passionné de Jean-Paul, 
l'ardent et fantaisiste érocateur des Daridsbizmdler, des Papillons 
et du Carnaral ait eu une prédilection marguée pour le grand sen- 
sitiî Heine, pour ce talent savoureut, fait d'humour et de réverie, 
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qui, quoiqu'en ait pu dire maint detracteur, puisait sa force dans 
une noble indépendance d'esprit, dans un élan d'ime sincàre et li- 
béral. Ce fut sans aucun doute cette similitude do tempérament et 
d'intelleet qui esalta le génie de Schumann, lui fit porter à la per- 
fection ce genre du Liederkreis que déjà Beethoven et Schubert 
avaient inanguré, presque négligemment, sans voir tout le parti 
qu'on pouvait en tirer. L'un et l’autre, en éerivant « An die ferne 
Geliebte » (1) et « die schone Malerin » (2) accommodèrent. musi- 
calement le premier ronron romantique qui leur tomba sous Ja main ; 
ils n'eurent point l'idée de traiter comme cele des poisies dignes 
d'eux — des poisies de Geethe par exemple. — Le propre de Schu- 
mann fut d'apporter et de réunir dans le Liederkreis la_ mentalità 
qui frissonne dans l'euvre instramentale de Beethoven et l’émotion- 
nalité, qui palpite dans les mélodies ditachées de Schubert. Vers une 
soie nouvelle, indiquée seulement par ses deux grands pridécesseurs, 
Schumann s'elansa, les mains pleines de toutes les ressources d'une 
musique plus évoluée et plus riche, d'une langue è la fois si forte 
et si persunsive que maintenant encore nous y trourons l'écho de 
toutes nos aspirations. 

Dijà Schubert avait eu sa part d'innoration en intronisant dans 
lo lied l'élément symphonique. Schumann alla plus loin 
Liederkreis: très souvent la voix n'y a pas le role princi 
des suggestions qu'elle ne pourraît faire naître sont réservées au piano. 
Le chant vocal garde une constante beauté de lignes, mais les voir 
expressives de l'instrument lui sont jointes; elles suivent la mélodie, 
la portent ou s'engendrent d'elle; parfois des thèmes distinets en dé- 
rivent qui tantot se meuvent en paralièle, tantòt prennent un libre 
essor et parlent seuls. On voit qu'ici Schumann se montre nette- 
ment le précurseur de Wagner: comme lui et avant lui il emploie 
les facultés expressives de la symphonie à traduire les sentiments les 
plus compleres, les nuances les plus secrètes d'une me de penseur. 

















(1) Poème de Jeitteles, 
(2) Poème de Wilhelm Maller. 
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Le titre de « Dichterliebe » « L'amour du Poòte » (1) est, re- 
marquons:le, de l’invention de Schumann. Les seize pièces qu'il dé- 
signe ont été extraites du recueil de Heine appelé Lyrisches Inter- 
mezzo, comprenant soizante-dîx poésies. Et la triple opération è laquelle 
s'est livré Schumann, choir, groupement, transeription musicale, 
semble réaliser avec force cette création distinete 4 nouvelle dont j'ai 
parlé tout è l'heure. 

L'évolution psychique concentrée dans Dichterliebe peut se diviser 
en trois parties à peu près égales. Les premières mélodies sont des 
cantiques d'amour. Le Poète nous conte naîvement ses transports, 
l’ivresse de sa passion; il rit et pleure de joie tour à tour; et tontes 
les merveilles de la Nature ou de l'Art qu'il contemple lui pa: 
raissent un reflet de l'image chérie. Tout è coup la donnée change. 
La femme adorée n'aime plus son Poète. Elle le méconnaît, l'aban- 
donne, le défie par son attitude et par ses actes. Lui, chancelle, 
perd pied dans le désespoir, et nous suivons les étapes de souffrance 
de son cwur mutilé: la rage sourde, à grand' peine contenue, les la- 
mentations qui delatent, les larmes qui débordent au sein de la Na- 
ture indifferente; la chute terrible dans le réveil, au sortir d'un 
réve nocturne qui avait retracé les tableaux du bonheur évanoui. 
Allons-nous rester sur cette crise? Suffitil que le Poète nous ait 
marqué de ses accents personnels cette perpituelle alternance de 
l'espoir et do la déception? Non. Ce qui distingue le Poète-Initié du 
commun des mortels, c'est sa possibilité de se transfigurer au faîte 
du calvaire. Sa douleur a été atroce; elle l'a courbé, brosé, elle a 
pesé sur lui comme la pierre d'un sépulcre. Mais dans l'excès mòme 
de son martsre il retrempe ses facultés créatrices. Il se redresse, 
reprend conscience de sa mission qui est d'enseigner les hommes et 
de les guider vera des contrées toujours plus lumineuses! 




















(1) Tai choisi ce terme equivalent au sens littiral: Amour de Poite;aîin 
d'iviter toute ambiguità dans notre langue, Les amours du Poète constituent 
une sorte de contresens auquel se sont pio, je ne sais poarquoî, tous les adap- 
tateure de Sehumann-Heine. 
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Ainsi se présente la dernière partie de Dichlerliehe, le troisiàme 
panneau du triptyque de Schumann. Lisez maintenant l' Intermezzo 
de Heine. Vous y trouverez de multiples beautis: une verve éblouis- 
santo, des jots brolants de poisie enfermés en des phrases et des mots 
pittoresques et concis, d'une élégance presque attique. Mais. vous 
découvrirez aussi des brusqueries un peu triviales, une fantaisie par- 
fois extravagante, une réelle affeetation de bizarrerie et d'incohé- 
rence, un manque absolu de composition; tandis que Dichterliebe 
vous impressionnera plus fortement par l'unité de sa tenue, la gràce 
de ses proportions et son parfaît équilibre. 

Gérard de Nerval (qui fut un des premiers introducteurs de Heine 
auprès du public frangais) compare admirativement l'infermezzo è un 
rang de perles dont chacune est nécessaire à la splendeur de l'en- 
semble. Eh bien! On peut dire que Schumann en composant Dick: 
terliebe a pris seizo perles d'un bel orient et les a montées dans un 
ordre spécial, pour en faire une parure inédite et harmonieuse. 

Obligé do choisir et d'erelure dans l'euvre touffue de Heine, 
Schumann n'a pas seulement éliminé les porsies dont le caractère 
no convenait point aur effets musicaux, il a rejeté toutes celles qui 
auraient nui d la judicieuse cobésion de l'ensemble, è cette pro- 
gression dramatique qui tient constamment l'auditeur en éreil (1). 
Et, sous la main du génial ouvrier des sons, se révèle magnifique- 
ment la toute-puissance de la musique. Visà-vis du langage, elle 
gagne en ampleur d'intuitions, en suggestivité co qu'elle perd en 
précision de details; elle efface du méme coup certaines mièvreries, 
certaines boursouflures romantiques dont le texte de Heine n'est pas 
exempt; quelques rides et marques de décrépitude qui se montrent 
qa et là à nos yeux d'aujourd'hui. 

11 est d'ailleurs surprenant de constater combien la langue parlée 
par Schumann est restéo alerte et jeune, Je suis de ceux qui suivent 
avec infiniment d'intérét l'évolution présente de la musique, et qui 
applaudissont sincèrement è toutes les inuovations de bon aloi, mais 


































(1) Schumann a méme mis en musique cinq poésieo de l'Intermezzo sans les 
faro figurer dans Dichterliebe. Voici leura titres: die Lotosblume (op. 25, n° 7), 
ein Angesicht, Es leuchtet meine Liebe (op. 127, n°' 2 et 3), Lehn dein Wang, 
Mein Wagen rollet langsam (op. 142, n°' 2 et 4). 
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depuis Schumann il me semble qu'aucun maître (1) n'a su rendre 
avec autant de plénitude toutes les nuances de la tendresso et de 
l'amertume. Cependant Schumann s'exprime au moyen d'harmonies 
qui sont devenues d'un emploi familier, et c'est leur amalgame avec 
les tours. mélodiques les plus simples, avec les rbythmes les plus 
franes, qui produit ces composés parfaîts dont la force n'a jamais 
686 surpassée, 


Le génie a ses secrets. Il so nourrit d'un fond caché que toute 
minutieuse analyse, toute glose technique sont impuissantes è dé- 
couvrir. Mais apròs ce que j'ai exposé du plan de Dichterliede on 
admettra sans doute qu'un commentaire non point philologique mais 
psychologique, iclairant chacune des phases de ce monodrame, peut 
devenir un excellent guide, tant pour le traducteur que pour l'in- 
terpràte. 

En principe je ne suis pas partisan des substitutions d'un idiome 
à un autre sous un terte musical. Mais on s'y trouvera contraint 
tant que les diverses races se refuseront è l'assimilation, tant qu'elles 
resteront obstinément encloses dans leurs idiosynerasies de murs 
et do langage; et cotte nécessité se fait surtout sentir dans un pays 
comme la France où l'on a peu de got en géuéral pour les langues 
d'outre-frontière. Maint dote étranger s'ndignerait à l'idéo d'en- 
tendro une traduction de Dickferliede. J'avoue moi-méme préférer 
de beaucoup le texto original à la version que jo me suis passionné 
à construire. Mais j'ai pensé qu'en visant toujours l'esprit par dessus 
la lettre, et en adoptant le souple tissu do la prose, on pouvait ar- 
river è draper sur la musique de Schumann une étoffe postique, un 
vètement de mots et de phrases qui, pour étre dépourvu des bro- 
deries du nombre et de la rime, ferait cependant à peu près les 
meme nobles plis que la chlamydo de Heine. Ainsi comprise l'adap- 
tation consiste à harmoniser constamment les deux courbes sonores 
du langage et de la périodo mélodique ; faire palpiter cet essaim 

















(1) Escaption fate poor Borodine et peat-étre pour Grieg. 
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d'affinités subtiles qui fondent ensemble la musique et le verì 
choisîr des vocables suggestifs, complémentaîres en quelque sorte, en 
les cadengant de fagon è reconstituer toujours l'atmosphère où se 
meut chaque petit lied. 

Cette recherche, négligée jusqu'ici par les tradueteurs l'a été plus 
encore par les interprtes. La plupart n'hésitent pas à porter une 
main sacrilìge sur le poème de Schumann-Heine pour l'amputer de 
tel ou tel membre. Ils considèrent des pages ditachées de Dichter- 
liebe — toujours les mémes — comme susceptibles de fournir un ou 
deux numéros d'un programme de concert; ils ignorent le caractère 
que ces pages empruntent è l'euvre totale et îls contribuent large- 
ment de la sorte è la mésinterprétation. Quant aux soi-isant tra- 
ditions dont ils prétendent parfois s'inspirer, ce sont presque toujours 
des masques de routine qu'il faut jeter bas sans hisiter, J'admets 
très bien que les symphonies, les opéras, les cantates, qui trouvent 
genéralement pour les diriger de hautes personnalitàs, s‘imprègnent 
dès leur venue d'indications indélkbiles. Il n'en est pas de mòme 
Jorsqu'il s'agit de musique de piano et surtout de Vieder. Parmi les 
chanteurs — exception faite, bien entendu, pour les élus qui ont le 
don de création personnelle — combien en est-il qui soient capa- 
bles de s'assimiler le style d'un maitre nouveau, c'està-dire d'un 
précurseur, et de le transmettre impeccablement ? Chez les plus mal- 
Iéables, combion de temps dure l'empreinte avant de s'effacer? 

Plutòt que d'accepter avec une foi aveugle — et paresseuse — 
des traditions dont la source est plus ou moins trouble, mieux vaut, 
il me semble, baser solidement son expression sur une étude appro- 
fondie de la musique et de la poésie que l'on interpràte. Cette mé- 
thode appliquée à Dichterliebe fera décourrir pour certaines pièces, 
et non les moins connues, un sentiment diffirent de celui qu'on a 
coutume de leur accorder. Et si, à vouloir l'estérioriser, on risque 
de faire bîler en cheeur les moutons de Panurge, on goîtera du 
moins l’approbation des vrais artistes, et la joie superbe d'avoir 
gravi les sommets où Schumann et Heine font planer leur vol. 
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Commentaire psychologique. 


Les cantiques d'amour. — Le desir. 


I — Le Poète jette un regard en arrière (1) vers l’instant 
ému entre tous où il fit la confidence de sa jeune tendresse è la 
Bien-aimée. 

Les sentiments intimes de son cwur s‘harmonisaient avec l'am- 
Dianee: bourgeons rompant l'écorce, chants aériens d'oiseaux, ondu. 
lations printanières sur lesquelles l'aveu se balance et se déploio è 
deux reprises, comme hisitant en sa chaste ferseur. 


Il. — Voici la première offrande: un touchant et simplet 
madrigal. 
Lo Poète a revétu son habit bleu-barbeau et d'un geste naif il 
offre è sa Belle les fleurs écloses de ses larmes d'amour et les ros: 
signols nés de ses soupirs (2). 





III — La rose, le 1ys, la colombe, le soleil (8), ces passions 
d'autrefois pouvaientelle étre autre chose que les divertissements 
d'un coeur frivole? 

Pour mieux esalter la sincérité de l’heure présente, quel amoureux 
n'a point renié les élans divers et contradictoîres de sa vie passée ? 

La mélodie volète, d'une allure rapide et brisée, les doubles 
croches papillonnent sur chaque syllabe, mais tout à coup la basse 
devient, en se liant, plus ferme et plus pleine: et la musique, sans 
rien altérer de sa ligne, s'élargit, s‘attendrit, célèbre l'amour nouvesu, 
l'amour unique, vibrant par toutes les potentialitàs de l'étre! 











(1) Le traductenr qui emploie le tempa present du verbe enlève è cette pre 
mière pidee son caratàre préfate. 

(@) Lo ginie de Borodine s'est aussi ereroé sur une traduetion russe du mme 
torto. La mélodio è Iuquelle jo fas allusion (leurs d'amour) est un chef d'enrre 
de priciosité naîve, d'art sincàre et raffiné que le terroie parfume encore. 

8) Lo Poòto symnbolice aîosi les femmes qu'il aima naguère. 
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La possession. 


IV. — Tant que le Poòte restera comme embaumé dans sa foi 
d'un amour réciproque, il imprégnera ses accords de fraîcheur et 
de sérdnité. 

Cependant, quand les regards se sont longuement caressis, quand les 
Iavres se sont bues, si les mots «je t'aime» viennent à trembler 
tout bas, l’ivresse, trop forte, se résout en sanglots. 


V. — Chant splendide d'émotion pure, enveloppé d'un bruis- 
sement, d'un pollen sonore presque immatériel. 

Le Poète omporte partout avec lui l'émoi subtil de son désir. Il 
en trouve l'écho dans la nature entire. Un lys qui se balance au 
détour d'une allée grandit étrangement à sos yeux. Il contemplo, îl 
s'absorbe, et les vibrations de la fleur, dans laquelle il plonge son 
Ame, lui rappellent le contact frissonnant de la bouche adorée. 








VI. — L'amoureur, quand il est poète, convie tous los étres 
et toutes les choses au banquet de sa felicità. Les heures présentes 
ne sont pas seules colortes do ses ertases. Cellos du futur n'ont 
plus d'ironique incertitude; colles du passé retracent en sa mémoire 
avec une incroyable nettoté des images qu'il identifio encore è son 
amour. ' 

Daus Cologne, fille auguste du Rbin, il est uno cathédralo; dans 
cotte catiédrale un tableau figurant uno radieuse Madone; et le 
Poòte découvre maintenant que cette Madone ressemblo traits pour 
traits è sa Bienaimée, 

La puissance érocatrico du souvenir est ici rendue par un thème 
d'une ampleur et d'une hauteur architeetarales; un thème d'uno 
somptueuse nudité, austàre comme un choral luthérien; avec de 
formes assises, sur lesquolles des piliers, dos arceaux et des votes 
#élancent, dominent et surplombent en de vertigineuses perspectives. 








La crise. — Les lamentations. 


VII — Y atil eu fiagranto trabison? abandon violent? pro- 
gressive indifférence? Peu importe au Poòte! L'événoment terrible 
c'est la méconnaissance de son amour. 
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Son amour! L'offrande de son génie, l'agenouillement de sa pensée 
devant un charme feminin qu'il s'esagérait sans doute, qu'il parait 
de toutes les richesses de son cerveau de poîte; son amour réconfor- 
tant et caressant repoussé comme une denrée suspecte, comme un 
fruit fade par celle qu'il jugeait aussi bonne, aussi comprébensive 
que belle! 

Comment s'arracher du cur les souvenirs adorables des heures 
de possession? Ces regards chargés de tendresse, et ces intonations 
vocales, ces mille paroles enfantines, ces fines attitudes, et ces baisers 
magnétiques? L'oublieuse a donc déserté ce monde merveilleuz, ce 
palais d'enchantement eréés par leur amour? Ses extases étaient done 
fointes? Ses sentiments illusoires..... Cela est impossible! Il a fallu 
qu'un vent.de folie souffit sur elle et rompit la trame de ses états 
conscients. Sans doute elle revoit le passé sous son vrai jour: et le 
Poète s'imagine quielle souffre profondément de sa faute, et il n'a 
pas le courage de lui en vouloir. 

< Ich grolle nicht!» Je ne réerimine pas! Je n'accuse pas! Mon 
caur se tait! Tu as benu armer tes yeux d'un éclatant défi, tu as 
bean te parer et briller sous tes joyaux, Bien-aimée, ton me est 
sans lumière! Le serpent du regret te ronge la poitrine... tu souffres.. 
tu es à plaindre... aussi ne céderaije pas à un premier mouvement 
de colìre et de malédiction! Bien que meurtri par toi, mon cour 
se tait! 

Cette indignation maitrisée par le Poète-Philosophe gronde sour- 
dement dans les basses tandis que le rhythme intense et pressant 
des accords scande les battements d'ùn ceeur bonleversé (1). 



































VIII — Après avoir pris à témoin de ses angoisses celle qui 
en est la cause, le Poète se tourne vers l’indifférente Nature, qui 
déploie toujours autour de Ini son charme inconscient. Il se plaint 
avec candeur de ne pouvoir associer à son chagrin les fleurs, les 
rossignols, les étoiles. En trois conplets semblables, il chante uno 





(1) Quon esaye de rendre cette crise d'ime su mosen do la version 
pardonné. On n'y peat réussir. Sans s'écarter precistment du sens littral, 
ealève an poùme de HeineSchamann son caractère ardent et nerveux, elle 
commanique une sorte de placidité, de grandear altière qui le denaturent. 
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romance (1) d'un accent pénétrant, dont l'accompagnement est un 
refiet de fleurs diaprées, de lueurs tremblantes d'itoile, de gazouillis 
d'oiseaur et de froufrous d'ailes. Et quelle désolation assombrit 1a 
quatrième strophe, eraspère la conclusion symphonique! 


IX. — Devant nos intimes douleurs la société humaine, avec 
son traîn joyeux, nous paraît. plus cruelle encore que la Nature 
en fète. 

Loin d'etre bannie des assemblées, la parjure y danse au son des 
instrumente: car on célèbre ses noces, en grande liesse. Seuls les 
auges gardions se voilent la face en gémissant. 

Sur un riythme léger de valse l'sternelle mondanité déroule 
sa farandole de plaisirs, en un dessin continu, élégant et frivole, 
sans se troubler ni s'interrompre. Au second plan, les tristes excla- 
mations du Poète apparaissent ga et là, comme superfiues. Qu'im- 
porte sa souffrance? Et qui, è part lui, discerne les. lamentations 
des bons anges? 











X. — Aux oreilles du Poòte résonne une petite chanson que 
la voix adorée lui répitait naguère avec des inflexions trempées 
de tendresso et d'amour. 

Ab! quand il se croyait. aimé, chaque souvenir emplissait son 
cervenu d'images souriantes. L'ivresso du passé se liait d'une chaine 
fraternello è Ja douceur espérde de l'avenir. Maintenant la source 
du bonbeur est tarie, et plus les tableaux rétrospectifs. ont de 
charme, plus ils se teintont d'amertume! 

Point de ressentiment, point d'obsédante vision (2), mais uno mé- 





(1) Jo mo suis efforeé de rendre dans ma traduction le caraetàre di 
trentesque de la pogsio et de la musique 

(2) Ici comme en plusieurs autres points du Liederkreis il me semble que 
maiot ambitieux compositour de l'école contemporaine auraît volontiera choisi 
dos thèmes aux allures do cauchemar, en tourmentant à pluisie ses barmonies 
ct ses riytlimes. Dans une adaptation mélodique du meme texte, un maître de 
haute lignée, Grieg, s'est gard nussi bien que Schumann de cette fausse inter: 
prétation, Cependant son poème sonore est d'une paschologie moins profonde que 
celui qui nous occupe. Le Poète y erio sa doulear sur un ton trop dramatique, 
trop brillant pour ètre sublime. L'emotion, très forte et très réello, me semble 
exprimés aveo un pen de grandiloguence, 
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lodîe paisible, douce comme la cantilène éroquée, donce comme l'a- 
mour défunt; un chant d'une poignante grandeur, dont l'écho de 
ditresse se répereute, se retarde et s'apaise longuement dans l'or- 
chestre. 


XI. — L'action se corse, le dame se précipite. L' Infidèle 
a follement aliéné toute possibilità de retour vers son Poòte qui 
aurait si bien échangé avec elle les fleurs du Pardon contre celles 
du Repentir. Ce pompeux hymen au son des fliles persantes n'est 
qu@une extrémité où la jeta sa nature impulsive, après la ruine de 
ses propres désirs. 

Le Poòte a cessé soudiin de nous confesser ses langueurs. Il s'est 
reculé, baletant, sur la scène. Le spectre de la Fatalité auquel il a 
fait place, parle, raconte les faîts, sans émotion. Il intervient sinsi 
que le cheur antique pour mettre passagèrement au point les choses 
humaines, constater leur ricissitude, leur còté relatif et banal (1). 

















XII. — Il est juste de dire que la souffrance fortifie et pu- 
rifie: mais ce n'est qu'à partir du jour où son excès méme suscite 
en nous, par réaction, les énergies voulues pour la vaincre et l'& 
liminer. 

Quand le Poète s'avisera du caractère universel et nécessaire de 
la souffrance, il sera bien près d’en purger son co ur et de sentir 
s'épanouir en lui des forces inconnues. 

Sa sensibilità suraiguisée préte maintenant un langage aux fleurs, 
qu'il accusait naguère d'itre muettes. Tandis qu'il se promène, dès 
le prime:our, dans un jardin solitaire, elles tournent vers lui leurs 
visages, tout attendris des larmes de rosée que le soleil n'a pas en- 
core séchées. Elles chuchottent, mais ce n'est pas pour le plaindre : 
c'est pour plaider l'irresponsabilits de la coupable. Noble Poète! 
Tello est l'idéo qui se Iève du fond de son Ame meurtrie et y étouffe 
ses instinets d'amant dépossédé. 











(1) Voilà poarquoi la masique a laissé son tour elginque et s'est mise è vibrer 
comme une belle conlear claire, avec sa tonalité de mi dimo! majeur, son rbythme 
diterminé, ses accents incisifs. Voilà pourguoi il convient de l'interpréter sans 
lentear, sans lassitude, sans fausso sentimentalité, presque sans amertame, sur 
un mode detaché, aree une sorte d'implacabilità objective. 
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Dans le plan moral, quiconque est mr pour ascendre un degré 
d'évolution doit subir fatalement le douloureux baptàme de l’épreuve. 
Et, par cette loi, los justes rapports s'établissent. Ce n'est pas le 
tortionnaîre qui domine et rayonne: c'est le martyr. Les subversifs, 
les rétrogrades, les iconoclastes, les destructeurs d'harmonie, ceux ou 
colles qui agissent d'uno fagon laide, fausse, et mauvaise, sont des 
fimes embryonnaires, des faidles, en dépit des ravages qu'en appa- 
rence ils exercent. 

Les ruines qu'ils amoncellent sont des obstacles qui servent à 
l’entraînement des forts. Acceptons leur intervention, édifionsles de 
notre sérénité. Tentons par notre esemple de les attirer dans des 
sphères supérieures; et sans nous laisser écraser par eur, rendons- 
leur, tant qu'il est possible, le Bien pour le Mal! (1). 

La musique débordo à chaque mesure d'uno généreuse émotion. 
Come elle sait grandir avec la circonstanee! Fièro collaboratrice, 
elle s'élève encore plus haut que la poésio dont elle s'inspire. 

Quand les paroles se taisent, la symphonie prend un libre essor; 
elle devient è elle seule plus expressive que n'importe quel verbo 
chanté; elle dégage un thème nouveau, le thème érangélique du 
pardon désintéressé: celui qui s'offre sans avoir été sollicité par le 
repontir, et qui laîsse tendue vers la pècheresse une maîn pleine de 














L'agonie. 


XIII — Tous ceux qui ont traversé do grands chagrins sa- 
vent qu'alors le sommeil lui-mème n'est plus ce havre de silence et 
do ropos où les facultés pensantes s'engourdissent. Le sentiment do 
la vie réello ne relache pas son emprise et fait impitoyablement dé- 
filer dans la chambre noire du cervenu des images et, des tableaur 
fiévreux qui attisent la souffrance. 












(1) Tout co développement psychologigue è propos d'un 
Heino ! Mais il fallait erpliquer avec des mots ce que Schum 


ple strophe de 






les melodies X et XVI, elle cesse de souligner, 
do commenter: elle innove, elle crée. 
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Mais la rancune du sousenir où le cauchemar a distillé ses poisons 
fait du moins trouver dans le réveil la détente et le soulagement 
qui suivent les états de crise; tandis que le songe cruel entre tous 
est celui qui ressuscite le bonheur à jamais disparu..... alors rien 
n'égale l’atrocité de instant où l'on rousre les yeux; alors les chaînes 
de la rialité sont plus que jamais meurtrissantes (1). 

Le premier rève du Poòte est la station la plus douloureuse de 
son agonie, Nous sommes jetés dans une atmosphère nocturne de ma- 
laise et d'oppression, dès que la voix, solitaire, a exposé la tonalité 
sombre de mi d6mol mineur. Comme des larmes tiàdes, les notes 
tombent goutte à goutte; et des tambours voîlés de erépe battent un 
rbythme bref de deuil et de sanglots. Quand le Poòte dit: J'ai cru 
que toujours tu m'aimais! ses accents. se colorent d'une ferveur 
merveilleuse (2), pour s'obscurcir aussitàt d'6pouvante..... L'orchestre 
répercute un eri déchirant et fatal, et nous retombons dans un muet 
6puisement, entrecoupé d'une dernière batterie funébre. 








XIV. — Le second réve n'est plus tragique, il est mystérieur 
et saisissant. L'Infidòlo se dresse devant nous, presque tangible; 
mais elle a da, pour un moment, se libérer des influences qui orien- 
tent sa vie nouvelle. Plus de déf en son maintien, plus de rietus 
mensonger sur ses lvres; son port gracieux, ses harmonieuses sé- 
duetions s'affinent de gravité et de mélancolie. 

De simples déplacements de rhythimes (3), et dos effets syncopés 
nous peignent de vagues sourires parmi de vagues larmes, évoquent 
jo ne sais quelle precision dans l'incohérence, je ne sais quelle fixité 
dans l'indécision, suggèrent cet état troublant, cette demi-anziété qui 
caractérisent certains de nos songes. 
= 0) 

(1) Las denx poisis de Heine qui espriment gloquemment ces da 
Gparsea dana l'Intermezzo sous les n° 49 et 61. Réunios dana Dicherliebe, ellex 
prennent uno valeur bien plus intenso, en derenant parties intégrantes, chainona 
nbcesaires de ce monodrame. 

€) Par lo seal retrait d'un dnol, quel soleil entro dans cette phrase! 

(8) Voilà comment Schumann fait concourir les difcultés de constri 
la souveraine convenance de l'difce. Voulant ici encore nous donner une 


pression de hantise, d'hallacination, il reproduit trois fois le méme thème, avec 
les mòmes barmonies et il tire un effet des plus heureor des 
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La résurvection. 





XV. — Le Poòte se ressaisit enfin. Il ne bigaie plus, ter- 
rassé par la douleur; il reprend possession de son riche clavier, il 
se remet è former des images palpitantes de fraicheur et de beauté. 
Il arrive à concevoir un bonheur dont tous les éléments viendraient 
de Tui soul ef dont la Bien-aimde serait absente.. Cette fois-ci son 
réve est de bon augure: c'est un tableau lumineux sur lequel au- 
cune ombre n'a glissé; c'est l'annonciation d'un état d'ime plus 
viril, un retour vers l'ivresse postique, qui, aux heures d'élucubra- 
tion, fait agréer la vie comme un présent superbe. 

Sur un thème de fanfare alerte et gère nous sommes transportés 
tout à coup en un monde magique, parmi d'audacieuses flours, d'é- 
tranges atmosphères vespérales, de bruissantes frondaisons, des eaux 
rapidos et des feux multicolores..... Les évocations surgissent, les 
images s'ajoutent aux images, la musique module, escalade des tons 
plus élesés, se corse d'accords plus nourris et plus éelatants;.. 
Alors, en ploine eMervescence, le réve disparait; le Poète tombe, une 
fois encore, du sommet de son illusion (1); mais sa chute n'est plus 
si lourde, il s'est emparadisé si bien qu'il n'a plus de désespoîrs ni 
do larmes: rien qu'un long soupir (2). 

Le reve sera désormais l'asile contre les promiscuités blessantes de 
la vie; le manteau de pierreries qu'on laisse tomber à regret de ses 
épaules, avec l'espoir certain de le revétir bientòt. 











diques qui l'obligent.  varier les brisures de sa mélodie, Je me plaiv aussi 
souligner le changement de mesure qui, sur ces paroles: « Et moi je suis è tes 
gonoaz » dessine le mouvemont des bras tendus, dans un elan spontane, vers 
l'apparition. 

(1) Lo thème initinì, alangui, ralenti par augmentation, exprime le sentiment. 
de cette nouvelle chute. Ceci est mieux 4 cale, c'est lo com 
mentaire eract de l'tat d'esprit du Poète. En reprenant pied dans la ve réelle, 

sent es vibrations du ben révo se prolonger en lui.... les rayons de l'aube 
lui apportent un peu de gratitudo et d'espérance. 

(E) Gomme la phrase: < le iv diuprt rbptime co scopri Ape 1a me 
sure adagio où ele s'eteint, et le point d'orgue dont elle se 
phonie rerient; la fanfare érocatrico traverso brièrement l'esp 
retour en s'en allant et jetto un regard amical d'au revoîe 
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XVI. — Après s'tre assuré qu'il avait tonjours le pouvoir 
de faire surgir de l'ombre è la lumière un peuple chimérique et 
charmant, le Poète va rassembler toutes ses forces eréatrices. Le 
temps est passé des prostrations, et des intimes éligies, ayant pour 

moins les bois, les ciseaux et les fleurs. Redevenu conscient de sa 
mission le Poète sait qu'il doit apporter an monde un ornement 
inédit, une musique nouvelle... (1). 

Ses joîes et ses douleurs ne lui appartiennent pas; elles ne peu- 
vent rester stériles!.... Et il prend son luth le plus sonore, il 
monte sur la plus haute scène, il improvise un dernier adieu à ses 
souffrances. La femme qui nous vaut cette superbe eraltation poé- 
tique, la femme dont l'inconsciente main faillit tre. meurtrière 
avant de se révéler providentielle, ne hante plus ces vers de son 
adorablo petitesse. Leur dédicaco passo au-dessus d'elle. Lo Poèto 
expulso de son eceur les madrigaux et les complaintes dont elle fut 
la reîne, il los enferme en un cercueil géant précipité par douze 
colosses dans l'insondable mer. 

‘e gesto grandiose, cette image saisissante sont exprimés par une 
formidable marée musicale, qui roule parallàlement les houles de 
son rbythme (2). Comme ces enfants qui emboîtent irrésistiblement 
lo pas derridre les troupes nous sommes emportés malgré nous par 
une allure héroique do cortège; nous suivons la marche imposante 
du sarcophage; nous attachons nos yeux sur co balancement, sur 
cotto chute qui fait rejaillir jusqu'au ciel une eau retentissante. 

Alors, dans cette atmosphère de dramo et d'efroi, s'élève le cri 
le plus angoissé, le plus terrible qui ait été proféré Jusqu'ici (3). 
Mais à peine le Poòte s'est il tenu debout sur le pic ténébreux do 
son émotionnalité que nous le voyons s'élerer (4) à larges coups 
d'ailes vers les cimes lumineuses de l’apostolat. 






































dello expression de Gabrielo d'Annunzio. 
onîe imitative qui règne dans cette piece ajoute un effet puissant 
d'expression qui existe toujours chez Schuma 
Ce cercucil contient l'or et le plomb de mon amo 
es et souffrances d'amotr). 

(4) La transition enharmonigne d'ut didse è ré benol indique è merrelle ce 
passage d'un péle è l'autr, cette relation d'extrémes. 








Qlittéraloment: 
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Telle est la transfiguration que l'épilogue symphonique dessine. 
Quand s'est dénouée la fraternelle étreinte de la Pogsie et de la 
Musique, celleci s'attarde encore comme un pieux encens; avec son 
sublime langage sans paroles elle ramène la pensée radieuse du 
pardon évangelique. Son motif (1) se déreloppe en un mouvement 
de sobre allégresse; il chante le chaste énivrement du Poète qui 
croit sentir en lui assez d'énergies rédemptrices pour purifier toutes 
celles et tous ceux qui sont purifiables! assez d'énergies rénovatrices 
pour répandre, transformés en bienfaits, sur le grand nombre, tous 
les maur qu'un seul étre lui a fait souffrir. 








Rarwoso-Duvat. 


(1) Appara dijà, en un fon moin dleré, dans l'eilegae de la XI melodie. 


LA REVISIONE DELLE EDIZIONI MUSICALI 


(Studio critico). 


Lo edizioni musicai, per cura di qualche studioso, o per inte- 
resse di molto Case Editrici, sogliono essere corrette, rivedute o di- 
teggiate, in una parola commentate, e sarebbe cosa buona se i risultati 
fossero corrispondenti alle esigenze artistiche; ma quando îl commento, 
anzichè lumeggiare, avvolge in nebbia ancor più fitta quella data 
composizione musicale è, oltrechè danno, profanazione all'arte. 

Ad eccezione di qualche raro commentatore, che per acutezza 
genialità ha il primato sugli altri, come, per esempio, il Germer, il 
Klindworth, ecc., della cui opera ci si può formare un concetto esatto 
e chiaro, per quanto riguarda l'architettura di una composizione, così 
mei suoi particolari come nella sua sintesi, ben poca cosa valgono gli 
altri, cui vengono affidate opere di non piccolo valore, 

Da molto tempo sono in vendita delle composizioni musicali, spe- 
cialmente classiche, sia antiche sia moderne, che, maneggiate e ri. 
maneggiate da questi pseudocommentatori, hanno i medesimi errori 
della prima edizione quando non brillano di nuovi, talvolta più mar- 
chiani dei primi, 

I diversi collocamenti delle legature, specialmente lunghe (onde 
una diversa analisi ritmica), il variar dei segni di colorito o della 
indicazione di movimento, l'abolizione di qualche ritardo o il muta- 
mento di qualche nofa in un accordo dissonante, perchè non grato 
all'orecchio, costituiscono i caratteri che, vari a seconda del gusto o 
meglio dell'ignoranza del riveditore, differenziano più notevolmente 
e più peculiarmente un'edizione dall'altra. 

Se poi, anche non ponendo mento agli errori doi riveditori, aj 
giungiamo quelli che qualche composizione presenta in qualsiasi edi- 
zione, forse per tradizione, c'è davvero da rallegrarsi!... Mi fa dato, 
































LA REVISIONE DELLE EDIZIONI MUSICALI ss 


per esempio, nella mia prima giovinezza, di assistere în una città 
tedesca dove la musica è molto coltivata, alle prove di una sinfonia 
di Beethoven. Tanto nella partitura d'orchestra quanto nelle singole 
parti, alla fine del primo ritornello, vi erano due battute di troppo. 
Fatto osservare da uno dei Professori che ciò era contrario al buon 
senso e alla logica, e che non era ammissibile l'eseguire la sinfonia 
con un simile errore, gli fu risposto dal Maestro-Direttore (persona 
di non dubbio valore, e di cui, per ragioni di delicatezza, non faccio 
il nome) che si era sempre fatto così, perchè la importante Casa 
Editrice, dalla quale era edita la sinfonia în parola, non potera ca- 
dere in simili errori! Dopo animate discussioni e previo consulto 
con un valente biografo e profondo cultore delle opere di Beethoven, 
fu ammesso l'errore e la sinfonia potè essere eseguita, fortunatamente, 
senza l'enorme svarione del proto. 

Un altro di questi errori, di cui la paternità va probabilmente 
ascritta all'edizione, si trova nella Preghiera o Aria di Chiesa di 
forse giustamente a Niedermeyer). Qualunque 
in qualsiasi edizione, nel primo ritmo della se- 
conda parte, havvi una battuta in più, e con tale errore fu sempre 
eseguita © tuttora si eseguisce neî concerti pubblici e nelle funzioni 


















Bisogna essere assolutamente privi di quadratura e di senso ritmico, 
per non sentire che la quinta battuta è una ripetizione della quarta, 
e perciò di troppo. I ritmi della seconda parte di quest'Aria di Chiesa 
sono di sei battute, e questo primo ritmo dovrebbe pure essere di sei. 
Considerando poi che questa melodia, nella sua euritmia, deve avere 
una relazione colla metrica del verso ed essere soggetta in certo qual 
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modo alle parole, la quinta battuta è addirittura intollerabile. Per 

giustificare in qualche manîera la sua esistenza, dovrebbe almené 

musicare qualche parola che avesse un senso, e questo non è. 
Questo ritmo, sia esso musica vocale, sia pura, dev'essere scritto così: 











Dist, SI > gnomo, Biogur pie > {a di 


come del resto, non altrimenti può essere stato nella sua origi 

Un autore non troppo fortunato nei suoi commentatori è il Chopin. 
Sarà la strana potenzialità espressiva delle sue opere, che, dato lo 
stato psicologico în cui trovavasi quando serivera, raggiunge talvolta 
il morboso; sarà l'incertezza in cui ci lasciano certe irregolarità di 
ritmo, talvolta fantastiche e incomprensibili, o certe sue armonie ar- 
rischiate © strane, fatto si è che, prima di accingersi a interpretare 
una sua composizione, conviene pensarci e riflettere non poco. 

Fra lo interpretazioni dato dai migliori commentatori delle opere 
di Chopin, come il Marmontel, il Kullah, il Reinocke ed altri, tro- 
veremo sempre delle grandi difforenze, specialmente nell'analisi ritmica: 
tutti hanno del buono, ma nessuno è corretto. L'unico forse cui pos- 
siamo appoggiarci è il Klindworth (Edizioni Boote e Bock). La pro- 
vata autorità di questo è una solida garanzia per poter 
lo suo indicazioni, senza tema di cadere in errore, e 
Gariel, con magistrale competenza, în un suo studio sul ritmo e la 
interpretazione delle opere di Chopin (Zivista Musicale Italiana, 
anno III, fase. 1 e 8). 

Il Gariel, oltre al constatare come il 
dei commentatori di Chopio, mette în evidenza gli errori nei quali 
incorsero gli altri, li discute scientificamente e conclude dimostrando 
egli stesso come si dovrebbero interpretare le composizioni dell'A., © 

id in modo tanto chiaro e convincente da confutare qualsiasi ob- 
biezione. In quanto poi concerne la parte tecnica e precisamente la di- 
gilazione di certe opere didattiche, è la stessa cosa, se non peggio. 

Perchè le Caso Editrici, che dànno alla luce opere didattiche 0 
una raccolta di classici 0 che so io, ne affidano la revisione a questo 























indworth sia il: migliore 
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0 a quel Maestro pel solo ed unico motivo che gode fama di grande 
esecutore? 

L'essere pianista provetto non vuol dire essere buon insegnante e 
non implica la capacità di dettare teorie sulla tecnica, in ispecie ele- 
mentare, Il virtuoso è cosa ben diversa dal pedagogo, e per la man- 
sione di rivedere e diteggiare una serie di studi, nulla sarà più ef 
ficace del lavoro diligente, accurato e basato su lunghe esperienze 
di un insegnante studioso e pi 

Il danno che arreca ad un giovane allievo l'applicazione di un prin- 
cipio tecnico sbagliato sarà sempre maggiore di quello che può recare 
l'applicazione di una falsa interpretazione. Le opere di Beethoven, 
Schumann, Chopin, ecc., essendo di carattere elevato e richiedendo 
per la loro esecuzione dei musicisti non più principianti, questi, con 
uno studio analitico prodotto da una coltura musicale adeguata: po- 
tranno da soli correggere gli errori dei commentatori e applicare da 
sè la vera © giusta interpretazione ; invece, per un allievo iniziato 
da anni nello studio di uno strumento con una digitazione e con un 
principio teenico falsi, non rimarrà altro che il doloroso ritornello: 
< punto e da capo ». 

Perciò voglio occuparmi della parto tecnica e particolarmente degli 

Ù mo economica riveduti, corretti e diteggiati da Giuseppe 
Buonamici (Biblioteca del Pianista — Edizioni Ricordi). In q 
ione troviamo studi del Crerny, Cramer, Diabelli , composizioni 
dello Schumann, ecc,, ecc., insomma buona parte del corredo indi- 
spensubile a chi vuole imparare îl pianoforte. 

Anzitutto, che cosa ha voluto ed ha creduto di fare l’egregio maestro 
Buonamici con tutto quell'enorme lavoro di digitazione? È egli con- 
vinto che la disposizione delle dita, come la propone nei sullodati 
studi, sia adatta per alupni principianti non solo, ma che porti a 
dei risultati folici, con guadagno di tempo e cooperi alla formazione 
di una tecnica buona e corretta? Ne dubito fortemente. 

Non ch'io voglia per misoneismo attenermi alla strada vecchi 
è bene nella musica, come în tutto le altre arti, innovare e ricercare 
il meglio, ma queste innovazioni non debbono avere soltanto ogget- 
tivamente una pratica utilità. 

Nelle principali scuole, o per meglio dire, sistemi per insegnare 
il pianoforte, ci dev'essere un principio fisso, per quanto riguarda lo 
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adattamento delle dita; difatti nella scuola, per es, del Marchisio, 
del Romaniello, del grande pedagogo Czerny, questo principio risulta 
evidente e spiegato: troveremo che, mentre l'uno applica il sistema 
« uniformità di figura, uniformità di posizione » e cioè l'applicazione 
delle dita in modo che l'unico 0 almeno il principale obbiettivo sia 
quello di mantenere più che sia possibile ferma la mano, l’altro ha 
il principio di non ribattere un tasto (anche in movimenti lenti) col 
medesimo dito, spostando la mano, ecc., ecc. Sistemi che possono es- 
sere buoni 0 almeno non dannosi, ma da questi a quelli. effettiva- 
mente nocivi c'è una differenza. 

Cerchiamo ora di vedere qual è il principio seguìto dal Buonamici 
nelle edizioni di studi per pianoforte e prendiamo, per es., i 30 Studi 
del meccanismo del Caerny (op. 840), scritti espressamente per i gio- 
vani alunni. 

Nella terza battuta dello studio n. 3, troviamo per la mano si- 
nistra, che deve eseguire delle ferze maggiori alternate con seconde 
eccedenti, indicata questa digitazione: 








ora, questa digitazione non è delle più chiaro ed io mi domando per 
quale motivo sul sobla$ è indicato il 2* e 3° dito anzichè il 2* e 4°. 
Il primo inconveniente che ne deriva è che, per una successione di 
bicordi, fra cui vi è anche una pausa, si è obbligati a spostare la 
mano, mentre si potrebbe farne a meno; il secondo che, avendo cinque 
dita a disposizione, si prende una seconda eccedente, sol.a# (che 
equivale ad una terza minore e cioè a tre tasti), con due dita vicine, 
obbligandolo ad allargarsi. 

imiamole pur così) non si succedono tanto rapi- 
in mezzo una pausa di mezzo-quarto e non vi sa- 
















; perciò da questo cambiamento risulta evidente 
che il principio del Buonamici è di cambiare dito dove viene ripe. 
tuto un tasto. Difatti sul solsi applica il 4° e 1° dito e quando nel- 
l'accordo seguente si ripete il so? col Za£ cambia dito, come si vedo 
dall'esempio. 
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Questo può essere un sistema, una scuola, e fin qui sta bene. 


Vediamo un po' più innanzi nel medesimo studio; alla prima bat- 
tuta della seconda parte la mano sinistra fa: 





precisamente una digitazione che ha tutt'altro principio di quello che 
abbiamo constatato poc'anzi. 

Benchè questo passo sia quasi analogo a quello di prima, perchè 
la differenza consiste solamente nel fatto che nel secondo e quarto 
accordo anzichè un Za# vi è un re, troviamo che il sol, nota ripe- 
tuta come nella terza battuta dello studio, viene indicato sempre collo 
stesso dito e cioè il 4°. Quale è dunque il sistema del Buonamici? 
Se in questo passaggio lascia la mano tranquilla, non facendo alcun 
caso della ripercussione di un tasto col medesimo dito, perché nel 
passaggio dell'esempio precedente, obbliga invece l'allievo a spostare 
la mano e cambiare dito sulla ripetizione di una nota? 

So segue un sistema e precisamente quest'ultimo, come sposta la 
mano verso il grave nella terza battuta, faccia altrettanto per la prima 
battuta della seconda parte, e la sposti verso l’acuto diteggiando il 
passo così: 








Benchè in ambo i casi non sia questa la digitazione mij 
Spiegherà tuttavia il suo operato e risulterà che îl suo sistema è ap- 
punto quello di cambiare le dita: nel primo passaggio, essendo di- 
scendente il movimento dal primo al secondo accordo, la mano ver- 
rebbe spostata verso îl grave: 


Dial 


Rinata vaio tima, VII “ 
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e nel secondo passaggio, essendo ascendente il movimento dal primo 
al secondo accordo, la mano si sposterebbe essa pure verso l’acuto: 


EI 


x 





Oppure, come nel secondo passaggio mantiene la mano tranquilla, 
non curandosi della ripetizione del so? col medesimo dito, applichi 





© sarà il sistema migliore senza dubbio. 

Proseguiamo sempre nel medesimo libro di studi: nell’ottava bat- 
tuta della seconda parte dello studio n. 4, troviamo questo passo così 
diteggiato per la mano destra: 








tuta costituisce da sè una cosa talmente fantastica, por non dire as- 
surda, che invero non meriterebbe alcuna discussione ; se non per 
miniamola per vedere con quale criterio è stata applicata. 

Dalle differenti dita segnate per le due ultime note di questa quar- 
tina, che non sono altro che la ripetizione delle due prime, si do- 
vrobbe dedurre che la base o meglio il principio di questo processo 
sia unicamente quello di cambiare lo dita îl più sposso possibile. 

Che in certi casi convenga in un passaggio, che si potrebbe ese- 
guiro con mano ferma, faro qualche cambiamento di dita, che 
primo acchito sembrerebbe anche strano e fuori posto, lo comprendo 
benissimo: è anzi non di rado richiesto, per ottenere certi effetti spe- 
0 certe finezze di tocco, che con una digitazione ordinaria non 
otterrebbero (Nelle opere di Liszt e Chopin troveremo parecchi 
di questi esempi dettati dagli stessi autori). Ma qui nel caso 
nostro, no. 
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11 rapido spostamento che subisce la: mano nel cambiare le dita 
alle due ultime note della quartina è non solo inutile e fuori pro: 
posito, ma benanco nocivo all'esecuzione stessa. Si noti poi che per 
queste quattro note, la semplicità delle quali non richiedeva neppur 
l'indicazione di un dito (perchè costituiscono un semplice intervallo 
di tersa minore, cioè tre tasti vicini), il Buonamici ebbe il coraggio 
di impiegare quattro dita per ridursi poi a prendere tutto l'intervallo 
di derza con due dita vicine, cioè col 2° e 8°, 

Come si vede, questo non è più un sistema o una scuola, bensì 
un capriccio, una ricerca di difficoltà. 

Ammettiamo pure che fin dai principi convenga abituare il gio- 
vane alunno a certe difficoltà di tecnica, ma queste devono essere 
relative, progressive e spiegate, o almeno devono procurare un'utilità 
pratica per l'avveniro; diversamente non faranno altro che generare 
confusione, imbroglio, pasticci, come del resto l'esperienza dimostra. 

Nella quartina di semicrome che abbiamo testà esaminato, essendo 
essa un ititervallo di terza, i due si dovrebbero essere eseguiti col 
1° dito e i due re col 3°. Però, volendo evitare la ripercussione delle 
dita a brevo distanza e fare qualche cambiamento, questo, anzichè 
essere totale, come lo indica il Buonamici, potrebbe farsi o soltanto 
alla nota inferiore oppure alla superiore: 

















sarà ‘almeno evitata la difficoltà che risultava prima col cambiamento 
di tutto © due lo dita e sarà pure evitata l'esecuzione spropositata 
0 inutile del si-re col 2° e 8° dito. 

Le altro tro quartine di semicrome di questa battuta, costituiscono 
una progressione ascendente per gradi congiunti di accordi di terza 
e sesta figurati, i quali, scritti nella loro forma complessa, si do- 
vrebbero eseguire con questa digitazione: 
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In generale, la digitazione migliore da applicarsi ai passaggi che 
costituiscono accordi figurati, è quella che si applicherebbe ai mede- 
simi accordi, se fossero complessi, tenendo naturalmente conto delle 
debite eccezioni motivate talvolta dal movimento, da progressioni o 
da speciali esigenze di effetto. Ad esempio, i suaccennati tre accordi, 
in un movimento lento e legato, 0 nell'esecuzione sull'organo, do- 
‘vranno essere eseguiti con la sostituzione delle dita, e precisamente: 






lo nd at 





ma in un movimento accelerato, quest'applicazione non sarebbe pra- 
tica e perciò non si può che ricorrere a quella poc'anzi esposta, cioè 
di eseguire tutti tre gli accordi colle stesse dita. Perciò alle tre quar- 
tine di semierome, che vanno eseguite in morimento allegro © che, 
come abbiamo visto, non sono altro che tre accordi, si dovrà appli- 
care questa digitazione: 








che corrisponde a: 





Sistema semplice, naturale e molto pratico, secondo me. 

Non così però la pensa il Buonamici, che all'ultima nota di cia- 
seuna quartina segna îl 4° dito invece del 5°. Le ragioni di questo 
cambiamento sono, a mio parere, due e cioè: primo, evitare la ripe- 
tizione, anche non immediata, di una nota col medesimo dito 
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(come si vede, l'ultima nota di questa quartina è la ripetizione della 
seconda); secondo, (e qui questo cambiamento di dita può essere più 
giustificato) l'opportunità di approfittare della ripetizione di una nota 
per avere il 5° dito libero e già in posizione sopra la seconda nota 
della seconda quartina, dore, collo stesso processo, viene a sua volta 
preparato e messo a posto per la terza quartina e via di seguito; 
poichè abbiamo visto che la successione delle tre quartine non è che 
una progressione ascendente. Vediamo infatti che, mettendo il 4° dito 
sul secondo sol, il 5° andrà naturalmente sul posto del Za; come dal 
la, una volta sostituito col 4°, il 5° dito si troverà sul si 








Pur essendo dunque generalmente ammessa quale base per ditog- 
giare un accordo figurato, la stessa digitazione che si applicherebbo 
ad esso accordo so fosse complesso, il Buonamici ha ricorso precisa- 
mento al metodo della sostituzione delle dita: 








donde: 





Come ho già detto, tale principio può essere buono in un mori- 
mento lento, ma giammai in un movimento accelerato. Se il cam- 
biamento 0 la sostituzione del 4° dito al 5° ha lo scopo e di eri- 
tare la ripetizione, benchè non immediata, di una nota col medesimo 
dito, è di preparare in certa qual maniera la posizione della mano 
per l'esecuzione della successiva quartina di semicrome, in ambo i 
casi questo vantaggio viene eliminato e completamente distrutto 
dallo spostamento che deve fare il 4* dito per sostituire il 5°. 
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Aggiungiamo poi che con ciò si prepara una sola nota: si avrà Îi- 
boro il 5° dito per l'esecuzione della seconda nota della susseguente 
quartina, mentre il 1° e 2° dito dovranno egualmente spostarsi di 
un grado ascendente per l'esecuzione della prima © terza nota della 
quartina successiva. Del resto, chiunque provi a mettere la mano 
destra sul pianoforte vedrà che per l'esecuzione delle note delle tre 
quartine, essa si troverà in posizione di sesta, o per meglio dire, col 
1° è 5° dito dovrà prendere sei tasti vicini. Ora questa è una. posi- 
zione abbastanza ristretta per considerare come superfluo il fare al- 
largare, senza una reale necessità, il 2° e 4° dito per far loro pren- 
dere un intervallo di guarfa. Il vantaggio perciò che si ottiene 
sostituendo il 4° al 5° dito non solo resta distrutto, ma risulta per- 
fettamente irrisorio. 

Dato dunque che il 1° e 2> dito devono forzatamente spostarsi verso 
l'acuto per la successiva quartina, il loro stesso avanzamento farà sì 
che la mano tutta avanzerà di un grado, ed il 5° dito si troverà 
egualmente a posto, pronto per la nota che dovrà battere nella se- 
guente quartina, Dall'ultima nota di una quartina alla prima, della 
seguente, la mano, dalla posizione di sesta, passerà per un momento 
a quella di quinta, ma l'avanzamento del pollice farà subito ritornare 
la mano nella sua prima posizione, cioè di sesta, pronta e colle dita 
a posto sopra le nuove note che dovrà eseguir 

















Riepilogando, potremo stabilire che se da questa digitazione non 
si lianno vantaggi veramente grandi, non si avranno però gl’incon- 
venienti che risultano da quella indicata dal Buonamici, e che infine 
sarà sempre più facile e più pratico stringere le dita o passare dalla 
posizione di sesta a quella di quinta, anzichè allargarle e prendere 
un intervallo di quattro tasti col 2° e 4° dito, cioè con tre dita vi- 
cine, delle quali nessuna è il pollice, unico dito che ha la proprietà 
ai staccarsi dagli altri molto facilmente. 

Volendo in geuerale adottare per la digitazione il sistema di cam- 
biare le dita per evitare la ripercussione di yn tasto col medesimo 
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dito (intendo sempre parlare di ripetizione non immediata e cioè di 
due note uguali intercalate da una di differente nome), a me pare 
che convenga eziandio tener conto del morimento complessivo che le 
dita devono fare in un dato passaggio, perchè se il risultato della 
esecuzione può avere un vantaggio (molto relativo però) dal non ri- 
battere un tasto col medesimo dito, questo cambiamento può, a sua 
volta, come abbiamo visto, recare all'esecuzione delle note successive 
un danno ben più grande di quello che potrebbe derivare dalla ripe- 
tizione di una nota senza cambiar dito. Tale sistema potrà essere 
buono e vantaggioso per l'esecuzione di passaggi lenti o di carattere 
melodico, ma che sia applicabile a studi come questi del Crerny, 
studi elementari, scritti per principianti e più ancora per mani che 
non raggiungono l'ottava, a studi che hanno lo scopo (lo dice il Crerny 
e non io) di sviluppare il meccanismo delle dita, no e mille volte 
no! Si persuada l'egregio maestro Buonamici che questo non è pro- 
prio il sistema più adatto per conseguire tale scopo. 

La difficoltà per un giorane alunno di eseguire bene questi 30 Studi 
del Meccanismo non è tanto lieve e perciò sarà sempre più opportuno 
diminuirla con della chiarezza, anzichè aumentarla con delle digita- 
zioni impossibili. 

Prendiamo ancora, sempre dal medesimo libro, per es., lo studio 
n. 28. Nella terza battuta troviamo questo passo per la mano si- 
nistra: 





























ALT e al II Za è indicato îl 2° dito, al III il 1° dito: non più 
dunque il sistema di evitare la ripetizione di una nota col medesimo 
dito. Se dopo aver segnato i duo primi Za, che sono vicini, col 2* dito 
il Buonamici fa eseguire col 1° il III Za, una ragione di questo cam- 
biamento ci dev'essere. Invece, esaminando il suddetto passaggio, ve- 
dremo che non solo non esiste alcuna ragione plausibile per cambiare 
dito sul III Za, ma con questo cambiamento, che obbliga a sua volta 
a segnare per le note successive un'altra disposizione delle dita, di- 
versa da quella normale, sî finisce per creare delle difficoltà, dove 
si potrebbe benissimo farne a meno. 








88 ARTE CONTEMPORANEA 


Infatti, colla soppressione del 2* dito per mettere il 1° sul III la, 
restringe la mano e si prende il Za-mi, intervallo di quarta, col 
1° e 5° dito, per poi allargarla e prendere il si-mi, intervallo di 
quinta, col 2° e 5» dito: e così risulta non solo lo sproposito di ese- 
guire un intervallo di guarta'con l'estensione di cinque dita, e un 
intervallo di quinta con l'estensione di quattro dita, ma per fare 
la quinta si-mi col 2° e 5° dito, il 2° è obbligato a passare sopra 
il pollice, essendo stato quest'ultimo impiegato nella quarta Za-mi 
che precede, e dovendo essere impiegato nuovamente nella quarta 
la-mi che succede. Questa digitazione potrebbe ancora passare e sa- 
rebbe spiegata se la prima nota dell'ultimo quarto fosse più acuta 
della prima del terzo quarto, o un do o un re: 

















e si dovesse, per avere libero il 1° dito per il do, mettere il 2* sul 
si, e in conseguenza il 1° sul III 7a; vediamo invece che l'ultimo 
quarto è uguale al secondo, Za-mi, intervallo di quarta, che il Buo- 
namici fa di nuoro prendere col 1° e 5° dito. 

Nella digitazione di questo passaggio, essendo ormai escluso che 
tema di evitare la ripercussione non immediata di un tasto si 
osservato dal Buonamici, a me pare che, come si eseguiscono i due 
primi Za col 2» dito, si potrebbe benissimo eseguire anche il terzo 
collo stesso dito. Ritengo che, non essendo necessario alcun restrin: 
gimento o allargamento delle dita, perchè il passo è tutto compreso în 
un intervallo di quinta, la digitazione migliore e con evidente van: 
taggio per l'esecuzione sarà quella che mantiene la tranquillità as- 
soluta della mano: 
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Il sistema che ha dunque il Buonamici per diteggiare non è più 
basato su principi atti o a sviluppare la tecnica 0 a facilitare l'ese- 
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cuzione o a render questa nitida, ma è puramente un lavoro di ca- 
priccio, fatto senza criterio o coscienza. Anche dore il Buonamici 
potrebbe veramente indicare cambiamento di dita, perchè il cambia- 
mento è richiesto, egli fa l'opposto, seguendo il suo principio di non 
aver principio. 

Se prendiamo difatti la settima battuta del medesimo studio nu- 
mero 23, troviamo questo passo per la mano dest 








Ritenendo che il Buonamici abbia considerato il: passo nel suo 
complesso prima di diteggiarlo, non sarà errore l' eseguire il 7a- fa 
della seconda quartina col 5° e 9° dito anzichè col 4° e 2*, come a 
primo aspetto potrebbe sembrare migliore e più naturale: in tal guisa 
si conserva libero e pronto il 2° dito pel reg della terza quartina. 
Vediamo però che dall'esecuzione del sol:-/a, intervallo di seconda 
minore, col 3° © 5° dito risulterà un grande inconveniente: il 5° dito, 
per quanto esercitato e flessibile, avrà sempre della difficoltà a pas- 
sare sotto îl 4°, che viene soppresso, e avvicinarsi al 8°. A me pare 
che se c'è un passaggio in cui il cambiamento delle dita, non solo 
sarebbe opportuno, ma necessario, è precisamente questo. 
Diteggiando il passo in parola, p. es., così: 




















si avrebbe egualmente pronto e libero il 2° dito pel reg 
veniente che risultava dall'esecuzione del sol -la col 3° e " 
rebbe del tutto evitato, perchè preferibile e più pratico restringere 
le dita e sopprimerne uno in un intervallo di terza (eseguire cioò 
il fag-la col 2° e 5° dito) anzichè sopprimere un un inter 
vallo di seconda minore (eseguire il solz-la col 3* e 5* dito) come 
indica il Buonamici: 

Di queste amenità sono ornati non solo tutti i 30 Studi del Crerny, 
dei quali abbiamo tolto ed esaminato qualche passaggio, ma tutta 
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1a serie di opere corrette, rivedute e diteggiate dal Buonamici. Troppo 
lungo sarebbe perciò analizzarle tutte; è ormai evidente che se l'edi- 
zione in parola ha del buono, che non nego, non le manca il cattivo, 
che è molto cattivo e che produce gli effetti che ognuno può im- 
maginare, 

Uno sguardo ancora alle Suonatine per pianoforte a quattro mani 
del Diabelli (op. 163): trascrivo senza commento le tre prime bat- 
tute dell'AZegro moderato della prima Suonatina. Credo sufficiente 
presentare le suddette battute colla vera e giusta digitazione 














lasciando giudicare a chiunque, dal confronto, quale sia migliore e 
più pratica. Per mio conto mi limiterò a far osservare che l'unico 
scopo per cui sono state fatte queste Suonatine è quello di insegnare 
a dividere e contare il Tempo, e per raggiungere con maggior faci- 
lità talo scopo, l’autore, nello scriverle, ha pensato con savio criterio 
di lasciare la mano sempre tranquilla nell’estensione delle cinque dita, 
evitando non solo il passaggio del pollice, ma perfino un più piccolo 
spostamento come quello di giungere all'intervallo di sesta, affinchè 
l'alunno, dopo aver messo a posto la mano sul pianoforte, non sia ob- 
Dligato a pensarci più e possa rivolgere tutta la sua mente al Tempo 
e alla Divisione. Questa almeno è la mia convinzione. II titolo stesso 
di queste Suonatine « ..... nell'ostensione di cinque note a mano 
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tranquilla > che non è ommesso nell'edizione Buonamici, avrebbe 
almeno dovuto ricordare al riveditore lo scopo per cui l'autore le ha 
composte, invece suona come un'ironia. 






statato come questi non esistano nelle edizioni Buonamici. 
modo il suo operato sarebbe ancora spiegabile, qualora tutti i cam- 
biamenti, restringimenti e allargamenti di dita e gli spostamenti della 
mano giovassero agli alunni e fossero fatti în omaggio al noto afo- 
risma « il fine giustifica i mezzi ». Arrivando invece ad una gran 
confusione, è proprio il caso di dire che i mezzi giustificano il fire. 
Egli è ben vero che ciascuno è padrone di applicare ad un passaggio 
la digitazione che meglio crede o che più conviene alla conformazione 
della propria mano, come ciascuno sarà padrone di interpretare una 
composizione a suo modo; ma trattandosi di popolarizzare e far adot- 
tare da altri la propria opinione, non basterà che essa esplichi Ja 
nostra personalità; dovrà bensì essere basata su leggi e principi fisi, 
derivanti entrambi da risultati di lunga esperienza e lunghi studi 
pratici. 

Non giungerà mai ad una buona interpretazione chi non ha curato 
col massimo serupolo la parte tecnica. La grande importanza di que- 
stultima, non da tutti tenuta in bastante considerazione, mi spinse 
a faro lo precedenti osservazioni sull'edizione Buonamici, perchè è 
molto popolare e scorretta. Comprendo che ci sono, e fortunatamente, 
altre edizioni straniere, senza bisogno di ricorrere a quella riveduta 
dal Buonamici, ma via, possiamo desiderare che anche în Italia, e 
da un'importante Casa Editrice, come quella di Ricordi, che nulla 
ha mai trascurato per il progresso artistico e scientifico della musica, 
venga pubblicata un'edizione non zeppa di errori, e l’egregio maestro 
Buonamici, che se avesse ponderato e non lavorato così a caso avrebbe 
certo potuto fare qualcosa di meglio, converrà lui pure che non è 
ammessibile e non è permesso imporre o consigliare un simile sistema 
di digitazione, tanto più in una serie di studi ed opere che costi- 
tuiscono la base principale dello studio del pianoforte. 


Aosta, dicembre 1900. 



































Gustavo Magrisi. 


IL TEATRO LIRICO NAZIONALE 


E LA PROPRIETÀ LETTERARIA ED ARTISTICA 


La scomparsa del nostro Sommo Musicista ha futto sorgere — 
o meglio risorgere — l'idea della istituzione di un Teatro Lirico 
Nazionale. Invitati dal Conte di San Martino, si riunirono all'Acca- 
demia di Santa Cecilia i rappresentanti della stampa romana per 
deliberare cirea le onoranze da tributarsi a Verdi, e votarono un 
ordine del giorno nel quale, dopo aver approvata l'iniziativa dell'Ac- 
cademia per un monumento in Roma, l'assemblea « ritenendo che, 
più degna onoranza da tributarsi alla memoria di Verdi, 
tuzione in Roma di un Teatro Lirico, ove trovino degno asilo le ma- 
nifestazioni del genio musicale, decide di iniziare unanimemente un 
movimento inteso a ottenere dalle Autorità l'attuazione di tale disegno, 
dando incarico al Presidente dell'Accademia di fare tutte le pra- 
tiche che possano facilitare il raggiungimento del nobile scopo ». La 
stessa idea era sorta contemporaneamente a Milano, dove il critico 
di un giornale quotidiano augurò che si avesse a instituire nella 
le d'Italia un Teatro Nazionale, celìtro del movimento lirico di 
tutta la nazione. 

Sarà possibile ottenere lo scopo desiderato, oppure — passato il 
momento dell'entusiasmo — tutto cadrà nell'oblio, come pur troppo 
avviene di sovente tra noi? Auguriamoci che ciò non accada questa 
volta, e pensiamo che oggidì l'Italia, il così detto paese della musica, 
è l'unico Stato civile che non abbia un simile istituto, mentre più 
che ogni altra Nazione dovrebbe essa possedere un Teatro Nazionale, 
oltre che per gli intendimenti altamente educativi che se ne trar- 
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rebbero, anche per l'incremento dell'industria teatrale, la quale con- 
serva tuttora grande importanza fra noî, ma andrà sempre più deca- 
dendo ove non si pensi a provvedere (1). 

La questione è certamente assai complessa e di difticile attuazione. 
Una prima e vitale decisione a prendersi sarebbe sulla convenienza 
che un simile istituto avesse a sorgere in Roma, perchè capitale del 
Regno, piuttosto che nel maggior centro artistico d'Italia, a Milano, 
nel Teatro alla Scala, che ha una immortale tradizione di gloria, 
gode di una fama mondiale, e costituisce indubbiamente il principale 
tempio dell’arte italiana. 

Ma non è questa certo la più ardua delle questioni che si pre- 
sentano; allorchè la costituzione del Teatro Lirico Nazionale sia stu- 
diata in ogni sua parte e si sia deciso in quale delle due città il 
teatro debba aver sede, la sacrificata cederebbe certo il campo alla 
proscelta, sottomettendo la propria nobile ambizione alla attuazione 
della grande Idea. 

La mente si ritrao spaventata, allorchè incomincia a ventilare tutte 
lo difficoltà enormi che fanno ostacolo al nobile progetto. La Francia 
ha un tempio dell’arte lirica, ma esso è nato — e man mano si 
accrebbe — contemporaneamente all'arte della musica teatrale. È 
agli italiani, si deve dirlo con orgogliosa tristezza, che la Francia 
deve la sua Académie Nationale de Musique, fondata con Patenti 
Reali dall'abate Perrin nel 1669, subito dopo le prime rappresenta» 
zioni d'opere italiane, i cui esecutori erano artisti italiani, chiamati 
dal Cardinale Mazzarino. E fu-Llli, il grande la cui gloria ci è 
invano contese-dalla Francia, che le diede subito dopo ampio svi 
luppo, facendosi sostituire ab Perrin nel 1672 con altra Patente di 




















(I) Totti i paosi civili applicano la come mezzo potente di educazione 
e di ingentilimento dei costumi. Citiamo un esempio” in Ambargo, nello Stadt 
theater due volte per settimana si daro spettacoli, a cui intervengono per turno 
tutti gli scolari della città, paghado soli 25 plemi a testa ped 11 Senato eta 
studiando una sovvenzione per rendere completamento gratuite le Schiler- 
Vorstellungen, Quanto siamo lontani da simile ideale! (Y. Soxtasi, Del Teatro 
Reale d'Opera în Monaco, in Ricista misicae italiana, 1898, pag. 729). 
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Luigi XIV, in cui leggesi: « Et, d’autant que nous l'érigeons sur le 
< pied de celles des académies d'Italie où les gentilshommes chantent 
« publiquement en musique sans déroger, voulons et nous plaist que 
< tous gentilsliommes et damoiselles puissent chanter auxdites pièces 
< ot reprisentations de notre dite Académie royale, sans que pour 
< ce ils soient censés déroger audit titre de noblesse et à leurs pri- 
ilèges ». E da quell'epoca, da quando per volere del Re molti 
signori della Corte danzarono nel balletto « Les Fétes de l'Amour 
et de Bacchus », all'inaugurazione del primo teatro dell’Accademia, 
il 15 novembre 1672, tutti i governi che si succedettero nella bella 
terra di Francia, diedero sempre appoggio all'Accademia, conside- 
randola come una istituzione di evidente utilità pubblica. I privilegi 
a suo favore crebbero continuamente, a poco a poco si formò una 
vera e propria Amministrazione collegiale, nel 1784 si vide la neces- 
sità di creare allievi per l'Accademia e si decretò la fondazione di 
una scuola per insegnare « tout ce qui peut servir à perfectionner 
les différents talents propres à la musique du roi et à l'Opéra », e 
persino la Convenzione sentì di dover mantenere questa istituzione 
nazionale, dettando, il 27 vendemmiale, anno III, delle disposizioni 
speciali per essa, che prese nome di Thditre des Arts « placé sous 
la surveillance et sous la direction spéciale de Ja République ». 

Una simile tradizione — rimasta ininterrotta, in virtù della quale 
anche oggi l'Accademia Nazionale di Musica, retta da un Direttore 
autonomo, ma sotto la diretta sorveglianza del Ministro della Istru- 
zione © delle Belle Arti, percepisce una sovvenzione di ottocentomila 
franchi all'anno, — da che cosa può essere rimpiazzata nella costitu- 
zione di un nostro Teatro Nazionale, il quale deve sorgere già perfetto 
e completo? 









































Eppure le difficoltà non debbono spaventare, e se veramente la 
cosa sarà studiata sotto tutti gli aspetti da persone competenti, e 
se il potente grido sorto dall'anima del popolo allo sparire del 
Grande, avrà fatto comprendere a chi presiede alla cosa pubblica 
quale sia la forza dell’arte nella vita nazionale, l'Utopia potrà dive- 
mire Realtà. 
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Non certo io voglio oggi affrontare il difficile problema, alla cui 
risoluzione tante energie e tanti studi dovranno concorrere. Io desi- 
dero solo esprimere le mie idee sopra una questione vitale, la cui 
risoluzione è necessaria per poter affrontare le altre faccie del grande 
poliedro. 

Per farlo debbo mettere un dito sopra una piaga; ma chiunque 
si sia interessato un poco alle cose teatrali di questi ultimi tempi 
dovrà convenire con me, che quanto verrò esponendo risponde ad un 
sentimento generale. 

Voglio parlare del diritto di autore in rapporto alle rappresenta- 
zioni pubbliche di un'opera în musica. 








La proprietà letteraria ed artistica è in Italia, come è noto, disci- 
plinata dal Testo Unico 19 settembre 1882. 

Questa legge, seguendo il principio accettato da quasi tutte le 
legislazioni, stabilisce una durata limitata al diritto d'autore; ma 
finchè l’opera dell'ingegno non è passata nel dominio pubblico, l'autore, 
o colui al quale questi ha ceduto il suo diritto, può disporre in 
modo assoluto dell'opera stessa ed impedirne qualsiasi riproduzione. 
Questo principio di assoluta disponibilità vale tanto pel diritto di 
pubblicazione, quanto per quello di rappresentazione: anzi il diritto 
di rappresentazione è anche più assoluto. Infatti, mentre per il di- 
ritto di pubblicazione si sono stabiliti due periodi, nel secondo dei 
quali chiunque può pubblicare l’opera altrui, pagando un premio 
sopra il prezzo lordo dell'opera a colui — erede od avente causa 
dell'autore — cui il diritto appartiene, per il diritto di rappresen 
tazione si è accolto un concetto più assoluto: la legge stabilisce un 
periodo unico di ottant'anni, durante il quale il diritto di rappre 
sentazione ed esecuzione di un'opera adatta a pubblico spettacolo ap- 
partiene în modo esclusivo all'autore 0 suoi aventi causa: trascorso 
tale periodo l'opera cade nel dominio pubblico. Così ad esempio, il 
Falstaff, l'ultimo capolavoro del Grande che piangiamo, pubblicato 
e rappresentato per la prima volta nel 1893, non può essere pub- 
licato da chicchessia sino all'anno 1933; da tale epoca sino al 1973 
chiunque potrà pubblicarlo purchè ne faccia speciale dichiarazione 
e paghi agli aventi causa del Maestro Verdi il cinque per cento sul 
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prezzo lordo indicato sopra ciascun esemplare. Invece per tutti e duo 
ritto di rappresentazione permane assoluto nel pro- 
prietario del diritto d'autore; vale a dire fino al 1973 nessuno potrà 
mai rappresentare il Falstaff senza îl permesso speciale della Ditta 
proprietaria. 

Ora chiunque metta a raffronto queste disposizioni legislative colle 
condizioni attuali del mercato teatrale, si convincerà facilmente come 
esse rendano impossibile la costituzione di un Teatro Lirico Nazionale, 
qualunque sia la potenza dei mezzi tecnici e finanziarii coi quali 
esso sia organizzato. 

In Italia oggi esistono soltanto due grandi Case editoriali, le cui 
passate rivalità sono a tutti note, e diedero luogo or sono pochi anni 
ad un lungo dibattito giudiziale, pel quale fu inibito ad una di esse 
di pubblicare e rappresentare parecchie opere antiche, quali 72 Bar- 
biere di Siviglia, Guglielmo Tell, La Sonnambula, Lucrezia Borgia, 
Linda di Chamouniz, Maria di Rohan, Gli Ugomotti, Roberto il 
Diavolo, Lucia di Lammermoor, L'Elisir d'Amore, La Favorita, I 
Puritani. 

Le opere în musica più importanti, nazionali ed estere, antiche 
© moderne, appartengono all'uno 0 all'altro di questi due editori; e 
qualunque autore moderno il quale voglia farsi conoscere’ ed apprer- 
, deve cedere il proprio lavoro 0 all'uno 0 all'altro di essi; quel- 
l'autore, il quale volesse conservare la proprietà dell'opera sua, sa- 
rebbe matematicamente sicaro che il suo nome resterebbe nell'oblio, 
e so anche il dramma lirico riuscisse ad avere un trionfo in qualche 
teatro nel quale con gravi sacrifizii l'autore fosse riuscito a farlo rap: 
presentare, in breve lasso di tempo sarebbe ugualmente sommerso 
nella più completa indifferenza. 

Basti citare un esempio: Hansel und Gretel di Humperdinck ha 
avuto un successo trionfale îa tutto il mondo; dalla Germania è pas- 
sato in Inghilterra e în America; e nell'anno scorso è entrato nel 
repertorio dell'Opera Comique di Pari 
bile di repliche. Questo capolavoro di grazia e di spontaneità, spo- 
sate ad una scienza musicale profonda, non appartiene ad alcun 
editore italiano; fu rappresentato in uno o due teatri della penisola, 
ebbe ottimo successo per quanto rappresentato in modo non sufficiente, 
e dipoi nessuno ne sentì più a parlare! 
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In tale condizione di cose, come sarebbe possibile formare un re- 
pertorio al Teatro Lirico Nazionale? Questo centro artistico, questo 
focolare di istruzione e di educazione, deve, per poter adempiere alla 
propria funzione altamente civile, aver modo di rappresentare tutte 
quelle opere che siano giudicate degne di entrare nel suo repertori 
coll’ordinamento attuale della proprietà artistica ciò sarebbe im- 
possible. 

Mi si potrebbe obbiettare che anche la leggo francese sanziona il 
diritto illimitato dell'autore e dell'editore, senza che perciò venga 
ad essere escluso lavoro alcuno dal Teatro dell'Opera. Ma la risposta 
è fucile: occorre non dimenticare quanto si disse sopra e cioè che 
questa istituzione è antica quanto è antico il melodramma în Franc 
e che essa appunto ha per abitudine costante di compensare i diritti 
di autore mediante una percentuale sugli ingressi. Questa abiti 
ha creato quasi legge, ed il sistema della percentuale è usato co- 
stantemente da quasi tutti i teatri francesi. Il Decreto 8 giugno 
vrava — è ben vero —: « Les auteurs et les 
entrepreneurs seront libres de déterminer entre eus, par des conven» 
tions mutuelles, les retributions dues aux premiers par somme fire 
cu autrement »; ma nella pratica è l'autrement che si applica, 0 
l’autore è compensato mediante una somma proporzionale sopra 
l'ammontare degli introiti, oltre ad un certo numero di Viglietti di 
favore. 

In ogni modo poi, astraendo completamente dalla maniera di de- 
terminare il compenso, a nessun autore od editore francese verrebbe 
mai l'idea di impedire con esagerate pretese la rappresentazione di 
un'opera sopra le scene di quel secolare teatro, perchè la tradi 
zione è così forte che ogni lavoro per poter avere il battesimo della 
notorietà dere di necessità veder la luce alla ribalta dell'Opera. 

Potremmo essere noi sicuri, che ugual cosa avverrebbe in Italia 
dove tanti sono i centri di irradiamento intellettuale, dove così acuta 
è la questione editoriale, e per un teatro che deve imporsi alla tra- 
dizione, anzi far tesoro della tradizione stessa? 

lo ritengo non potervi esser dubbio nel rispondere che si sarebbe 
evidentemente sicuri del contrario. 

Le leggi devono conformarsi all'ambiente; il diritto assoluto di 
rappresentazione all'autore e ai suoi aventi causa nen ba creato alcun 

Riviota mmanicale stotiona, VII. n 
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inconveniente în Francia e nessuna voce si è levata a combatterlo, 
perchè la tradizione secolare permette la rappresentazione di ogni 
lavoro sul teatro dell'Académie Nafionale de Musique. In Italia 
invece molte voci, per quanto ancora informi e non guidate da con- 
cetti giuridici, si sono fatte udire contro un simile diritto assoluto, 
che ha creato e crea inconvenienti gravissimi per lo sviluppo del- 
l'arte teatrale; chi si accingerà a costituire un Teatro Nazionale 
italiano — e avrà gloria imperitura chi vi riescirà — non potrà 
non tener conto di tali voci, allorchè si accorgerà che gl'inconve- 
nienti Jamentati costituiscono un ostacolo insormontabile al nobile 
progetto (1). 





Vediamo che cosa è possibile fare a questo proposito, senza ledere 
il saero diritto di autore. 

È troppo l’amore che portiamo alla proprietà intellettuale, per la- 
soiarci condurre ad intaccarla, sia pure per scopo nobile: il: nostro 
ragionamento dovrà quindi essere improntato unicamente a concetti 
giuridici, giacchè altrimenti potremmo essere tratti a conseguenze 
contrarie a giustizia. 

Ci perdoni adunque il lettore se dobbiamo accennare ad alcune 
teorie della scienza giuridica; lo faremo senza dilungarci in disqui- 
ioni teoriche, solo accennando ai punti salienti che devono costi- 
tuire il cardine di quanto crediamo debba farsi in proposito. 

Sono state infinite le discussioni sulla natura del diritto di autore; 
quando fu abbandonato il concetto di un privilegio concesso dal Prin- 








legislazione si. fece più 
mente in segnito allo interviste avate da due giornalisti coi Maestri Mascagni 
@ Leoncavallo. La discussione non fu però avolta dal punto di vista giuridico, 
mentre è questo l'unico campo in cui possa eicacemente cesero portata; non 
basta affermaro gl'inconvenienti di un sistema, occorre trovare una base giuri- 
dica per un sistema riformatore, a fine di non cadere nell'arbitrio e nella ingi- 

. Da vario tempo stiamo studiando il tema, assai difficile © complesso; 
ogni modo quanto è esposto nel nostro articolo, può già servire di primo fonda: 
mento allo svolgimento del tema. 
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cipe ed accettato comunemente il concetto di 
seguenze del principio affermato sparentarono î più, e la proclama- 
zione del diritto di autore fra le proprietà portò ad una limitazione 
gravissima. Il concetto di una proprietà assoluta ed eterna nell'autore 
e nei suoi più lontani eredi era inapplicabile: le menti quindi dei 
giuristi dei legislatori si portarono a determinare un numero limi- 
tato di anni, duranto i quali soltanto il diritto dell'autore potera 
aver valore. Il principio della perpetuità della. proprietà letteraria 
ed artistica, pur avendo caldi e convinti difensori (citiamo solo due 
illustri, Laboulaye in Francia, Cavallotti în Italia), è pur essendo 
stato tradotto in uno schema di legge, proposto al potere legislativo 
in Francia, non ebbe alcun seguito; le legislazioni determinarono 
un periodo di tempo, dopo il quale l'opera cade nel dominio pub- 
blico (1). 

Eppure il principio della perpetuità non si è spento totalmente, e 
timidamente incomincia ora a far di nuovo capolino nella scienza per 
bocca di pochi animosi, i quali cercano di coordinare un sistema scien» 
tifico, che conceda un diritto perpetuo all'autore e suoi eredi, senza 
danneggiare i diritti intellettuali della collettività. 

Ql'inconsenienti del sistema attuale, che non vengono notati fino 
a che l'erede spogliato della proprietà è un semplice privato, si pa- 
lesarono da noi recentemente, alloreliè cadde nel dominio pubblico il 
Barbiere di Siviglia. È noto che il Grande Pesareso volle si fondasse 
nella sua patria un Istituto Musicale il quale doveva trarre molta 
parta dello proprie risorse dai diritti d'autore sul Barbiere di Siviglia. 
Il capolavoro cadeva nel dominio pubblico il 16 febbraio 1896: il 
Ministro Barazzuoli si preoccupò della questione e, dando uno strappo 
alla stretta legalità, con Decreto Reale 10 febbraio 1896 fece pro- 
rogare di due anni la protezione dei diritti di autore sul Barbiere, 
riservandosi di presentare alle Camere un progetto di revisione della 
legge 19 settembre 1882, nel quale — secondo le idee del Ministro 
— si sarebbe dovuto sostituire al dominio pubblico un dominio dello 
Stato, erogando le somme incassate per diritti di autore all'incre- 
mento degli istituti pubblici musicali. 


a proprietà, le con- 





























(1) Fanno eccezione soltanto le leggi del Messico, del Guatem: 
2uela, che proslamano perpetua la proprietà sulle opere dell'ingegor 


dol Vene: 
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La Commissione nominata dal Ministro per gli studi della revisione 
legislativa non accedette alle sue opinioni; Ja cosa quindi tramontò 
@ il Barbiere di Siviglia cadde nel dominio pubblico. 

Il Conservatorio di Pesaro ha perduto questo importante cespite di 
rendita; ma in compenso quale vantaggio ne ha avuto il pubblico? 
Esso certo non si è neppure accorto di avere nel suo dominio questo 
capolavoro, nè ha ceduto diminuire i prezzi delle rappresentazioni. 

Non intendiamo trattenerci più oltre su questo soggetto, che 
biamo voluto solo abbozzare, perchè il lettore ne abbia un concetto 
sommario, è sappia come quei pochi e tuttora timidi sostenitori della 
perpetuità del diritto di autore, tendano allo scopo di dividere la 
protezione del diritto in due periodi, un primo periodo in cui 
lasciato un diritto assoluto all'autore, un secondo în cui chiunque 
possa pubblicare o rappresentare l’opera dell'ingegno, pagando un de- 
terminato diritto agli eredi dell'autore, o allo Stato, 0 ad istituti di 
pubblica utilità. 

E questi brevi cenni abbiamo voluto e dovuto dare, perchè si veda 
come in cotali studi — i quali sembrerebbero diametralmente opposti 
al fine cui noi tendiamo, © cioè ad una certa libertà nel diritto di 
rappresentazione, inquantochè porterebbero a rendere eterno il diritto 
di autore — si sprigioni invece in modo mirabile la scintilla che a 
nostro credere può condurre alla risoluzione del problema che ci siamo 


proposti. 























va 


Abbiamo già accennato da principio che il concetto della suddivi- 
sione del diritto d'autore in duo periodi, su cui oggi stanno discu- 
tendo gli studiosi per arrivare alla perpetuità del diritto, fu accolto 
da un'unica legislazione, la nostra, e ciò fino all'anno 1865. 

11 legislatore italiano foce tesoro di un progetto di legge presen- 
tato in Francia © poi abbandonato, e nel quale però si proponeva 
addirittura la perpetuità del diritto. 

Ma è curioso a notarsi come l'ardito concetto dei due periodi sia 
stato accolto nella nostra legge solo per la pubblicazione delle opere 
dell'ingegno, e non per il diritto di rappresentazione delle opere 
adatte a pubblico spettacolo, mentre sembrava invero più utile e più 
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pratico applicare quello che in Francia chiamano domaine public 
payant, alla seconda specie di opere intellettuali. 

Ma se i legislatori si ritrassero spaventati davanti a questa ardita 
concezione, non è men vero che essa era stata concepita ed attuata da 
chi fu il padre della legge italiana sui diritti di autore. La Commis- 
sione per la legge del 1865, composta di Scialoja, Castelli, De Foresta, 
Arrivabene e Matteucci, aveva proposto che non appena un’opera era 
stata stampata, chiunque poteva rappresentarla, pagando un periodo 
fissato da speciali contratti 0 di un tanto per cento prestabilito dalla 
legge. Il relatore, Antonio Scialoja, così giustificava la proposta: 
« Quando un'opera drammatica è rappresentata prima di essere pub- 
Dlicata per le stampe, essa è per una parte nella condizione di una 
poesia declamata o di un discorso recitato in pubblico; non è vera- 
nto pubblicata, sebbene acquisti una 0 più o meno estesa pubbli- 
cità. Ma è pubblicata nell'unico modo nel quale può pubblica 
je non si legge nel libro, e che risulta dalla composizi 
dramma, cioè l'azione, E perciò abbiamo in questa ipotesi riservato 
all'autore l'esclusivo diritto della rappresentazione. Sicchè a prima 
giunta pare che per essero consentanei alla nostra dottrina, dovremmo 
anche riservarglielo nell'altro caso in cui l'opera è messa a stampa. 
Perciocchè la stampa non contieno quel modo di pubblicazione spe- 
cialo dell'azione, che dicesi rappresentazione dell'opera. 

<Ma quando un'opera è di pubblica ragione, sotto la forma lette- 
raria, non monta che possa esserne compiuta la pubblicità, anche 
sotto un’altra forma, quale è quella dell'azione. È vero che un’opera 
può essere bene o male rappresentata, e che può essere interesso del- 
l'autore che sia rappresentata bone. Ma è vero altrosì che quando 
un'opera è messa a stampa, il pubblico intelligente, quello il cui 
giudizio è caro all’autore, ha il mezzo di distinguere la parte che 
spetta all'autore da quella ch'è dovuta agli attori. Oltre di che rare 
volte avviene în pratica che le opere drammatiche si pubblichino 
prima di essere state rappresentate, siccliò la loro riputazione è già 
fatta quando escono per le stampe. Ed infine, quando è data a tutti 
la facoltà di rappresentarle, non è da temere che quelle di maggior 
merito non siano in una o in altra occasione ben rappresentate; il 
che basta a mantenerlo nella meritata loro rinomanza ». E dopo aver 
spiegato che ciò riesce utile anche all'autore, conelude: « Dall'altro 
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canto è più conforme al rispetto dovuto alle esigenze dell’universale. 
Ed invero, quando si riserva all'autore la riproduzione di un'opera 
stampata, ciascuno può non per tanto procacciarsene nna copia, sen- 
altro inconseniente che quello di pagarla un po' più cara. Ma non 
può ognuno assistere allo spettacolo di un dramma, se questo non può 
rappresentarsi da per tutto; ed è difficile assai che si possa, massime 
in luoghi di secondaria importanza, se devesi volta per volta dim: 
darne il permesso all'autore ». 

Le parolo dell'illustre giureconsulto fanno pensare che ancora 
potrebbe accogliere il suo progetto, perfezionandolo e adattandolo 
nuovi tempi; ma non vogliamo discutere di ciò, chè esorbiteremmo dal 
nostro tema. 

Ci piace però notare che il progetto maturato fino da allora dal- 
l'illustro italiano ebbe accoglienza in una legislazione estera; la legge 
federale svizzera in data aprile 1883 stabilisce che l’autore di 
un'opera drammatica, musicale o drammatico-musicale può far di- 
pendere la rappresentazione 0 esecuzione pubblica di essa da condi- 
zioni speciali, le quali debbono essere pubblicato nella testata del- 
l'opera; però la percentuale dovuta non deve superare il due per cento 
del prodotto lordo della rappresentazione od esecuzione, e allorchè il 
pagamento della percentuale è assicurato, la rappresentazione 0 ese- 
cuzione di un'opera già pubblicata non può essere rifiutata. 




















Ma è tempo di tirare le velo: come il lettore ha già compreso, 
so abbiamo accennato ai principii del così detto dominio pubblico 
pagante, si è perchè noi vorremmo applicare un sistema analogo per 
il diritto d'autore sulle opere musicali da rappresentarsi nel Teatro 
Nazionale. 

La ragione precipua che si oppone alla obbli 
di rappresentazione delle opere già pubblicato, è la seguente: l’autore 
ha diritto di invigilare alla rappresentazione della propria opera, di 
vedere se gli esecutori che ne debbono essere interpreti siano degni 
del nobile officio, di impedire che il frutto del suo ingegno sia reso 
irriconoscibile o deturpato da una cattiva o immatura esecuzione. 
L'argomento è certamente poderoso, e nel caso di applicazione gene- 
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rale, è degno di essere attentamente studiato da chi si 
mettere in essere simile riforma. Ma nel caso di un Teatro Nazio- 
nale, istituito dallo Stato con scopi eminentemente educativi e con 
regole e norme atte a raggiungere il nobile fine, il timore di una 
esecuzione sommaria esula completamento. L'autore sa @ priori che 
il suo lavoro viene rappresentato non da un qualsiasi impresario senza 
alcuna garanzia di serietà, non con scopi meramente speculativi, ma 
in un teatro sovvenzionato dallo Stato e da esso regolato e sorvegliato, 
II suo diritto quindi alla integrità della propria opera è tutelato 
ugualmente, la sua rispettabilità artistica non può essere manomessa. 

Ci si potrebbo obiottare che în ogni modo si viene ad intaccare il 
diritto esclusivo dell'autore, il quale deve potere, anche senza ragione 
qualsiasi, disporre come meglio gli pare e piace dell'opera propria. 
Ma anche questo argomento, poderoso e discutibile nella tesi gene- 
rale, nel caso nostro viene combattuto vittoriosamente da un principio 
generale di diritto, il quale in casi determinati ha già applicazione 
anche nella legge italiana sulla proprietà letteraria, il principio della 
espropriaziono per pubblica utilità. 

L'articolo 20 della leggo 19 settembre 1882 così stabilisce: « I 
diritti di autore, eccettuato soltanto quello di pubblicare un'opera 
durante la vita dell'autore, possono acquistarsi dallo Stato, dalle Pro- 
vincio è dai Comuni in via di espropriazione per causa di pubblica 
utilità. La dichiarazione di pubblica utilità è fatta sulla proposta del 
Ministoro di Pubblica Istruzione, sentito il Consiglio di Stato. L'in- 
dennità a pagarsi è stabilita in via amichevole. In difetto d'accordo 
il Tribunalo nomina tro periti per estimare il prezzo dei diritti da 
espropriare. Questa perizia è parificata allo perizio giudiziali ». 

Si ha in questa disposizione di legge l'affermazione solenne del 
diritto nello Stato d'intervenire, allorchè s'imponga l'utilità pub- 
blica, la quale per i diritti d'autore non può esplicarsi che in scopi 
educativi ; in tali casi la nostra legislazione ammette che lo Stato possa 
e debba diminuire il diritto del privato cittadino a favore della 
collettività. 

In realtà l'articolo 20 della legge, che ha pochi riscontri nelle 
legislazioni estere, non fu mai applicato dal 1865 ad oggi; si pre- 
senterebbe ora la opportunità di applicare il principio della espro- 
priazione forzata in maniera veramente pratica. 
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Se è lecita una espropriazione totale, perchè non dovrebbe per- 
i — anche alla stregua dei più severi principii del giure — 
di parziale espropriazione, quale è quella da noi progettata ? 





* 


Concludendo, il grave ostacolo alla fondazione di un Teatro Na- 
zionale sarebbo eliminato con una legge, la quale determini che il 
fatto della pubblicazione o rappresentazione di un'opera musicale 
adatta a pubblico spettacolo, avvenuta tanto în Italia che all'estero, 
genera l'obbligo di permetterne la rappresentazione sul Teatro N 
zionale: l'autore o i suoi aventi causa dovranno depositare presso la 
biblioteca del Teatro la grande parlitura, per servire alla rappresen 
tazione; all'autore 0 suo avente causa spetterà una percentuale sugli 
incassi, da determinarsi nella stosa logge, e ciò per tutta la durata 
del suo diritto d'autore secondo le leggi vi, 

Sarebbe così acquisita veramente al patrimonio artistico nazionale 
tutta la produzione lirica nazionale ed estera; il Teatro Nazionale, 
libero da ogni inciampo, e colla certezza di non dover corrispondere 
agli autori che un diritto în proporzione degli incassi fatti, potrebbe 
ampiamente prosperare e divenire veramente un focolaio di educa 
zione pel popolo, di studio e d'incoraggiamento per i giovani autori. 

È un sogno il nostro? Noi non lo crediamo; se il problema sarà 
ampiamento studiato da ogni lato, potrà essere risolto in modo degno 
della nostra Nazione, degno del suo primato artistico. Per parte 
nostra abbiamo voluto portare alla soluzione il modesto contributo 
dei nostri studi. 


























Milano, 


Avv. Ferruccio Foi. 
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LA DITTA RICORDI CONTRO IL TENORE BONCI 
Tribunale penale di Bologna, 27 giugno 1901. 


Non solo l'impresario di uno spettacolo, ma anche coloro che con- 
corsero dolosamente alla esecuzione abusiva dello stesso, debbono 
rispondere così individualmente che di correità coll'impresario, 
del reato di cui all'art. 34 della legge sui diritti di autore. 


Fatto. 


Per la sera del 20 novembre 1900 era annunziato pubblicamente 
che al teatro Duse di Bologna il tenore Bonci avrebbe cantato dopo 
lo spettacolo d'opera, alcune romanze. 

Avvenno però che il Bonci, fra lo altre romanze, ne cantasse anche 
una della Bohème del Puccini, accompagnata al pianoforte dal maestro 
Barone, e una del Rigolelto, accompagnata a memoria dall'orchestra, 
diretta del pari dal maestro Barone. 

Per talo fatto dava denuncia la Ditta Ricordi di Milano, per vio- 
lazione di proprietà letteraria. — Di essa venivano imputati, oltrechè 
il Bonci ed il Barone, anche l'impresario dello spettacolo, Giuseppina 
Barioni. 

Svoltasi la causa innanzi alla Pretura Urbana di questa città, con 
sentenza 23 febbraio 1901 venivano tutti ritenuti responsabili del 
reato loro addebitato, e condannati ciascuno alla multa di L. 150, 
oltrechè nelle spese in solido, e nei danni verso la parte lesa costi- 
tuitasi parte civile, da liquidarsi in separata sede. 
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Contro la sentenza interponerano appello i condannati, osservando 
la Barioni di non essere responsabile dell'avvenuta contravvenzione, 
perchè avvenuta ad insaputa di lei, e il Bonci e il Barone assume- 
vano la propria irresponsabilità, anzitutto perchè non vi è azione 
penale per abusiva rappresentazione ed esecuzione, quando della stessa 
è responsabile chi della rappresentazione ed esecuzione si è assunta 
l'impresa; in secondo Iuogo poi perchè in ogni modo non era sussi- 
stente, o quanto meno provato con tranquillità, che essi sapessero 
che l'opera prestata fosse în trasgression i d'autore. Il Bonci 
assumera altresì che dovera dichiararsi estinta l'azione penale per 
effetto del decreto d'amnistia 1° giugno 1901, dovendosi ritenere il 
reato imputatogli una contravvenzione, o quanto meno, una trasgres- 
sione sui generis, da equipararsi agli effetti della amnist 
travvenzioni contemplate da detto decreto. 

Con sentenza 27 giugno u. s. il Tribunale di Bologna confermava 
in ogni sua parte la sentenza appellata, colla condanna degli appel- 
lanti in solido nelle spese del secondo giudizio e tassa sentenza, 
oltrechè al risarcimento dei danni e spese di costituzione di parte 
civile da liquidarsi in separata sede. 

Data l'importanza della questione, giora riportare i motivi di detta 
sentenza, della quale è estensore l'avvocato Silvio Longhi, che, benchè 
giovane, figura già tra i nostri penalisti più insigni. 

< Osserva il Tribunale che infondato sono le eccezioni pregiudi- 
ziali opposte dal Bon 

< È fuori di dubbio che la trasgressione di cui all'art. 34 della 
« legge sullo opere dell'ingegno, costituisce la violazione di un di- 
« ritto individuale (proprietà letteraria), anzichè la violazione di una 
« norma avente carattere di prevenzione. 

< Ciò basta per ritenere che trattasi di delitto anzichè di con- 
« travvenzione. 

< E ancora meno fondato è il ragionamento col quale si vorrebbe 
< venire alla conclusione che îl decreto 1° giugno 1901 colla locu- 
< zione ‘contravvenzione’ intenda riferirsi a tutte le trasgressioni delle 
< leggi speciali, siano esso delitti o contravvenzioni. Le norme fon- 
« damentali del Codice penale valgono anche per le leggi speciali 
« (art. 10 Codice penale) e non vi ha quindi motivo alcuno per ri- 
< tenere che per questa si usino espressioni che abbiano significato 
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< diverso dal significato che è attribuito alle espressioni usate dal 
< Codice penale. 

< Osserva, in fatto, doversi ritenere provato che l'esecuzione delle 
< Romanze della Bolème e del Rigoletto in contravvenzione alla 
« legge sui diritti d'autore, fu dolosa, e che alla stessa ebbero a 
< prender parte dolosamente tutti tre gli appellanti. 

< Invero, rimase assodato che la Ditta Ricordi, due 0 tre giorni 
< prima, aveva rifiutato il permesso per l'esecuzione così di un pezzo 
« del Rigoletto che del Faust, mentre nulla erasi richiesto della 
< Bolàme. Il Rossini, agente dell'Impresa, erasi allora recato ad 
< avvertire di ciò il Bonci, il quale rispondera: Va bene; pel pro- 
< gramma combinerò io col maestro!! In seguito il Bonci con il Ba- 
< rone provavano al pianoforte la Romanza della Bolème, e iu 
« orchestra il pezzo del Rigoletto, e questi due pezzi di musica 
« venivano anche eseguiti, come d'improrvisazione, nella serata del 
< Bonci, sebbene il manifesto non facesse cenno genericamente che 
< di alcune Romanze. 3 

< Saputo poi che la ditta Ricordi avrebbe denunciata la trasgres- 
, il Bonci faceva spedire in suo nome un telegramma alla 
< Ditta, col quale chiedeva scusa del fatto, attribuendolo all’im- 
< provviso entusiasmo del momento. 

< Ora tutto ciò basta a far vedere che non solo la Impresa, ma 
< anche il Barone ed il Bonci sapevano che coll'eseguire Ja music 
< accennata si venivano a violare i diritti della Ditta Ricordi, e 
hanno anzi da ciò ij ficienti per ritenere che tutti tre agis- 
« sero di piono e necessario accordo. 

< Posto tal fatto, come non ritenere responsabile della violazione 
< coll'impresaria Barioni, anche il Bonci e il Barone? 

< Per l'art. 10 del Codice penale già ricordato le dis 
< nerali del Codice penale sono applicabili anche alle leggi speciali, 
< se non vi sia disposizione contraria esplicitamente espressa, e sono 
< fra queste anche le norme sulla complicità e sulla correità. I prin- 
< cipî della complicità e della correità si applicano adunque anche 
< per la violazione della proprietà intellettuale, mancando nella legge 
< in esame una manifesta disposizione contraria, quale si potrebbe 
< riscontrare invece nella legge sulla stampa. È dunque da ritenersi 
< la massima che non solo l'impresario d'uno spettacolo, ma anche 
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« coloro che concorsero dolosamente alla esecuzione abusiva dello 
< stesso, debbono rispondere, così individualmente che di correità col- 
< l'impresario, del reato di cui all'art. 34 della legge sui diritti di 
« autore. 

< Osservato pertanto che tutti i motivi di appello dei giudicanti 
< si presentano così in fatto che în diritto infondati; 

< Per questi motivi, eco 








APPUNTI CRITICO-GIURIDICI. 


La questione decisa dal Tribunale, se cioè in tema di rappresen- 
tazione od esecuzione abusiva, una volta stabilita la responsabilità 
per l'impresario assuntore dello spettacolo, possa questa estendersi 
anche agli artisti esecutori per dare luogo ad altrettante distinte 
contravvenzioni, è nuova nella nostra giurisprudenza, e in pari tempo 
della massima importanza per tutto il ceto degli a 
Non sapremmo meglio illustrarla che riportando quella parte della 
dotta memoria compilata, con quell'acume © quella diligenza che gli 
è propria, dal collega avv. Giuseppe Samoggia, difensore del Bonci, 
che riguarda questo punto di diritto. 
< Noi crediamo, egli dice, che in diritto la soluzione non possa 
< essere dubbia. 
< L'impresario che dà una esecuzione pubblica ed a pagamento 
di una produzione drammatica o musicale, fa traffico evidentemente 
del prodotto dell’altrui ingegno, sfrutta a suo profitto la proprietà 
ed il lavoro di altri, ed è giusto che debba corrispondere a questi 
una congrua compartecipazione nel lucro ch'egli ne trae. L'autore 
che fornisce la materia prima, ha diritto che la sua merce gli sia 
pagata da colui che la rivende al pubblico, nel modo stesso che 
viene retribuito colui che vi aggiunge del proprio il prestigio della 
propria interpretazione nell'atto che la riproduce: ma questo diritto 
gli spetta esclusivamente verso colui che smercia la cosa sua ed 
incassa l'equivalente della comunicazione che il pubblico ne riceve; 
è lui che viola la legge, che usurpa la cosa altrui dîsponendone a 
proprio profitto, e deve perciò rispondere della usurpazione, deve 
col proprio patrimonio rifondere quanto del patrimonio altrui ha 
indebitamente percetto. 
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< Ma ciò non riguarda l'artista che materialmente concorre come 
« strumento alla riproduzione, facendo professione di eseguire lavori 
« di tale natura. 

< Ia questione è identica per tutti gli artefici nelle violazioni 
< della proprietà, sia letteraria che artistica od industriale. È il caso 
« dello stampatore, del traduttore, dell'incisore, nei rapporti coll'edi 
< tore di una traduzione o di una riproduzione. di un libro: è il 
« caso del pittore, dello scultore, del fotografo, dell’orafo, che per 
< commissione altrui fa la copia di un quadro, di una statua, di un 
< oggetto d’arte 0 di adornamento: dell'attore, del cantante, del- 
< l'istramentista, di fronte al capocomico od all’impresario: costoro, 
« che lavorano per commissione avuta o sono stipendiati ad un tanto 
< per giorno o per sera allo scopo dî realizzare in forma sensibile 
< 0 di riprodurre le altrui creazioni, non hanno nè il modo nè il 
< dovere di procurarsi il consenso dell'inventore, nè di esigere dal 
« committente la giustificazione del consenso ottenuto. 

< Risolvere diversamente è andare contro il buon senso, è creare 
< in pratica la confusione ed il disordine, è un invertire le parti, un 
« rendere impossibile il funzionamento di qualsiasi azienda teatrale. 

< Nè si tenti una je non potrebbe essere che empi 
< od arbitraria, fra ci 
< 0 delle masse salariate. Dal punto di vista giuridico la posizione 
< è la stessa: per quanti riguardi meritino i privilegiati della scena, 
< per quanto sia doveroso, ed anzi necessario, nella scelta delle pro: 
< duzioni tener conto delle speciali attitudini, delle preferenze 
nell'indolo del loro talento, s'intende che tutto ciò, se rende 
< dispensabili certi accordi coll'artista, non può indurre per lui al 
cuna responsabilità giuridica pel modo con cui il programma 
risulta stabilito. II cantante fa la sua professione; canta, tanto più 
volentieri quando si tratti di parti in cui il suo talento ha maggior 
campo di figurare, e giustamente si rifiuta a prodursi in quelle 
che non sono, come suol dirsi, nei suoi mezzi: egli se la intende 
per ciò col Direttore, che per lui rappresenta in questo campo 
l'Impresa, ma spetta poi al Direttore sottoporre il programma 
< l'Impresario per ciò che si attiene alla parte am ef 
< nanziaria, spetta all’Impresa procurarsi i permessi delle autorità 
< e degli autori, e qualora per avventura le vengano negati, o non 
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< le riesca di ottenerli, spetta a lei contromandare la esecuzione e 
« disporre diversamente. In mancanza di contrordini, non si può 
< pretendere dall'artista che si costituisca quasi cerbero dei diritti 
« degli editori, e che la polizia delle contravvenzioni venga a lui 
fidata. 
« Una sola eccezione, la cui ragionevolezza non può sfuggire a 
chi ha pratica degli usi teatrali, deve farsi per i concertisti, cioè 
per gli artisti che compiendo un giro di concerti, tengono a loro 
carico i contratti cogli editori per il repertorio da eseguire a loro 
scelta in un determinato numero di piazze: caso questo che non 
ha nulla che fare con quello che ci occupa. Come non ha che fare 
il caso in cui il cantante, richiesto di un dis, sostituisce lì per lì 
un pezzo non compreso nel programma; è assodato che tanto la 
romanza della Bohème, come l’aria del Rigoletto, erano state provate 
in precedenza e ne era stata fissata ed annunciata a molti la ese- 
cuzione: ma se si fosse trattato di una ispirazione istantanea del 
Bonci, che l'Impresario, 0 il Direttore preposto da lui all’organiz- 
zazione del programma, non avessero potuto prevedere, non v'ha 
dubbio che in tal caso la responsabilità penale sarebbe dell'artista. 
< Soltanto, in questa ipotesi, scomparirebbe la responsabilità del- 
Î io; l'una e l'altra non possono coesistere, mentre a vicenda 
l'esecuzione si dere esclusivamente ad iva 
dell'artista, e l'Impresario non è in col; costui direttamente, 
od a mezzo dei suoi incaricati e precipuamente del Direttore, ebbe 
modo di essere edotto dei pezzi che si volevano eseguire, e toc- 
cava a lui autorizzarne la esecuzione o dare gli ordini per contro- 
mandarla. 
< Nè si dica, come ha fatto il Pretore, che la legge parlando 
« di « rappresentazione od esecuzione » (art. 32), vietando il « rap- 
< presentare od eseguire » (art. 14), deve interpretarsi nel senso che 
« abbia inteso di colpire tanto l'organizzatore dello spettacolo, che 
« l'artista esecutore. Prima di tutto l'impresario, se non eseguisce, 
< non rappresenta neppure, e questa interpretazione troppo letterale 
« porterebbe a scriminarlo completamente. Ma poi è troppo palese 
< l'intenzione del legislatore, che, usando il doppio vocabolo, ha mi- 
« rato evidentemente a colpire la esibizione dell'opera adatta a pub- 
< blico spettacolo, tanto se data în forma di azione teatrale, come 
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< se eseguita senza l'apparato scenico, în forma di declamazione, di 
« lettura 0 di concerto. 

< In tutta poi la legge che esaminiamo si parla sempre di chi 
« rappresenta od eseguisce, come in altri articoli di chi traduce, 
« pubblica, riproduce, spaccia, intendendo con queste espressioni 
« comprendere tanto chi addiviene alle operazioni anzidette nel pro- 
< prio nome ed interesse, quanto chi si vale delle opere altrui per 
« farle eseguire. Quando però siano in campo due persone, un com- 
< mittente ed un esecutore, non v'ha dubbio che la sanzione 
< legge è rivolta esclusivamente al primo e non mai a chi inter- 
< viene prestando un'opera retribuita. 

« Nello stesso senso il Codice civile dice ad esempio chi fabbrica, 
« pianta, taglia alberi, e simili, senza che alcuno dubiti che si tratti 
« del contadino o del muratore, e neppure dell’agrimensore o del- 
< l'architetto. 

« Questo criterio fondamentale di interpretazione della legge è 
< così radicato nella coscienza di tutti, che, mentre accade tutto 
< giorno che si inizino processi per violazioni della proprietà, non 
< solo artistica, ma anche letteraria ed industriale, dove si tratta di 
< reati ben più gravi, di vere e proprie contraffazioni, non vi è 
< esempio che si sia mai pensato a colpire coloro che per contratto 
< prestano l'opera come professionisti nella riproduzione incriminata. 

< Il concetto che domina costantemente è quello di tener distinta 
< l'opera del tecnico dalla speculazione del commerciante: chi fu 
< incaricato della traduzione del romanzo straniero, il fonditore della 
< statua, il chimico che ha dato la formola di un prodotto farma- 
« ceutico, sono sempre immuni da responsabilità, mentre chi risponde 
« del fatto è chi foce uso a suo profitto del laroro dell’artefice e lo 
< pose in commercio. Le rare fattispecie in cui si trova figurare il 
« nome del traduttore, dello scrittore o dell'artista, offrono la riprova 
< del principio affermato, perchè sono sempre casi in cui il tradut- 
« tore faceva la speculazione per conto suo, 0 di concertisti, pr i 
< quali sono în vigore usanze e consuetudini speciali. 

< Si noti poi che, nella più parte dei casi, lo specialista incari- 
« cato della imitazione, appunto per le cognizioni tecniche che gli 
< sono indispensabili, non può a meno di non essere consapevole 
< della situazione irregolare în cui il committente sî trova: mentre 
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< invece, quando non si tratta di contraffazione, ma di semplice ese- 
< cuzione abusiva di un'opera destinata ad essere data come pubblico 
« spettacolo, la mancanza di permesso da parte dell'autore non può 
< risultare all'attore od al cantante se non ne abbia diretta confi- 
< denza dal capocomico 0 dall'impresario. 
<I principî sul concorso materiale od intenzionale in materia di 
< complicità non trovano applicazione al caso, poichè trattasi di fatti 
< e di obbligazioni al tutto distinte. 
< Nessuna legge proibisce la esecuzione in sè stessa di un pezzo 
musicale. Ciò che la legge inerimina nel caso di cui all'art. 34, 
è dato da due fatti: uno di omissione, che consiste nel non avere 
preventivamente negoziato ed acquistato dall'autore il relativo con- 
senso soddisfacendone i diritti dietro pagamento della quota che 
gli spetta; e l'altro fatto che alla esecuzione sia ammesso il pub- 
Uico a pagamento, cioè che si disponga, come proprietario, del- 
l’opera dell'ingegno, usandone per farne spettacolo, vale a dire uti- 
lizzandola nella propria sfera patrimoni 
< Ora entrambi questi fatti sono esclusivamente propri dell’ Im- 
presario e nulla hanno che vedere coll’operato dell'artista; il quale 
non fa che collaborare coll’autore, associando l'opera sua ed il suo 
talento al prodotto dell'ingegno di un altro, in modo che ognuno 
dei duo porta il suo contributo, Ja cui risultante è data dallo 
spettacolo, ed ognuno per la sua parte prende un corrispetti 
anî sè per arvontara uno di emi rimiage defriodito, non può direi 
che l'altro, in quanto ne sia consapevole, abbia, per il fatto di 
collaborare anch'egli nello spettacolo, cooperato direttamente alla 
lesione del diritto altrui. 
< La legge guarda unicamente a colui che dà lo spettacolo, e il 
reato si integra e si esaurisce nel fatto proprio di questi, senza 
< che siano contemplate altre figure di responsabilità non conco- 
mitanti. Ki 
È ovvio d'altronde che quando un fatto, non illecito per se 
stesso, lo diventa soltanto in quanto è messo in relazione con un 
determinato dovere, esso non può formare oggetto di imputazione 
se non per quegli a cui incombe il dovere corrispondente, Anche 
il reato di omissione non può addebitarsi se non a cui spetta la 
osservanza del relativo precetto. 
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< Queste le ragioni per cui nella rappresenta 
« meno ogni responsabilità per le persone incaricate esecuzione. 

< Il Rosuint (Legislazione e giurisprudenza sui diritti d'autore, 
« Hoepli, 1890, pag. 517), che può dirsi l'a 
< materia, non ha mancato di farsi la questione, e la risolve da pari 
< suo, cioò con acuto criterio di giurista: « Non ommetteremo di 
soggiungere che gli artisti i quali non siano impresari od organiz» 
safori del concerto, 0 interessati nel medesimo, ma_ semplicemente 
esecutori delle parti loro affidate, non cadono sotto le sanzioni della 
leggo. Essi invero non fanno un Zuero della violazione dei diritti 
altrui: © so ricevono compenso dell'opera prestata, questo non fa 
alcuna relazione col diritto d'autore, 0 col consenso di questi, a cui 
devo presumersi abbia avvisato l'impresario, 0 l'organizzatore del 
concerto. La cosa muterebbe aspetto quando essi fossero stati for- 
malmente diffidati, poichè in tal caso cadrebbero sotto lo sanzioni 
degli art, 63-G4 Cod. pen. come complici ». 

< Nol caso nostro la questione della responsabilità principale non 
< può neppure porsi, poichè l'Impresa ha mostrato, col fatto di pa- 
garo essa i diritti d'autore, di riconoscere come proprio l'obbligo 
di provvedere a tale negozio e l'intenzione, bene 0 male, di adem- 
piorlo essa stessa: non rimane dunque che l'ipotesi d 
cità, che, come vediamo, la dottrina ritiene non possa sussistere se 
non vi fu formale diffida per parte dell'autorità 0 degli interessati, 
< Ed è giusto, perchè in seguito alla diffida, accanto alla dispo. 
sizione della leggo che riguarda il trasgressore, sorge una di 
© particolare ingiunzione che induce un obbligo nuovo e speciale 
all'artista, îl quale non può più disinteressarsi del divieto come 
di fatto che riguarda i doveri dell'impresa soltanto. 
« Anche lo poche sentenze che toccano questa materia non pro- 
fossano diversa opinione: e il Rosmini cita appunto, come conforme 
alla soluzione da lui data, un arresto della Cassazione di Francia 
del 25 aprile 1873 (Société des auteurs - Boudot) che ebbe a decidere 
una volta în analoga fattispecie (Annales de Za propriété art, 
tilt, et industr., 1873, N. 2034, pag. 175). 
« In Italia non abbiamo che una sentenza della Cassazione di 
Roma, 4 luglio 1891 (Foro It, 1891, II, 368), nella nota causa 
< contro il cav. Tosi-Bellucci, sindaco di Modena, per certi pezzi mu- 
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sicali abusivamente eseguiti in un concerto dalla Società Filar- 
monica di quella città, di cui era presidente. Allora non si pensò 
neppure di ineriminare gli artisti che avevano cantato, forse perchè 
non vi era un Bonci, contro cui l'editore avesse potuto utilmente 
rivalersi, ma denuncia e processo riguardarono esclusivamente il 
Tosi-Bellucci che aveva organizzato il trattenimento; e poichè la 
sua difesa aveva dedotto, fra gli altri mezzi di cassazione, che 
egli poteva al più ritenersi complice della violazione di legge 
commessa dai cantanti come autori materiali del fatto, la Cas 
« sazione osservava che « sarebbe invero cosa strana (sic) che 
chiamasse în giudizio, come figura principale il cantante od il suo- 
natore che eseguisce è peazi indicatigli, ed assumesse l'aspetto di un 
complice chi dà il trattenimento, ne traccia il programma, distri- 
Duisco gli inviti, provvedo alle speso ». 

« Del resto, un esempio assai pratico varrà a chiarire sempre più 
< la ovidenza del concetto. 

< Oltre i noli per la musica, vi sono negli spettacoli teatrali altri 
< noli dovuti per le scene, per i vestiari e simili; e non è raro che, 
< por il mancato pagamento di essi, invece di un semplice debito 
< civile, sorga materia per una querela penale, ad esempio, di truffa. 
< In questo caso, potrà dirsi che il cantante, l'attore od il mimo, 
< perch indossarono il vestiario, di cui fu frodato il nolo, © se ne 
« servirono per rappresentare la parte a loro affidata, anche se fu- 
< rono a conoscenza del torto patito dal fornitore, abbiano concorso 
« como complici nella consumazione del reato? 
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Quale l'opinione più accettabile: quella del tribunale di Bologna, 
0 quella che abbiamo poco anzi esposta ? 

La questione è, come osserrammo, gravissima, e meriterebbe un 
lungo e paziente studio dei vari aspetti sotto cui si presenta, per 
essere risolta: di ciò non ha tenuto conto la sentenza che commen- 
tiamo, alla quale senza dubbio va rimproverata una soverchia laco- 
nicità. È d'uopo intanto osservare come a torto si è preteso da al- 
coni che il tribunale abbia accolto il principio della responsabilità 
degli artisti in materia di violazione di diritti di autore, ogni volta 
che esista quella dell'impresario. 
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La sentenza parla di coloro che concorsero dolosamente alla ese- 
euzione abusiva, escludendo così che possa essere responsabile l'ar- 
tista allorquando non sia stato a conoscenza della violazione in parola. 

E in vero, se sta all'organizzatore dello spettacolo il mettersi in 
corrente volta per volta coi diritti di autore, il che non è dubbio, 
come si può ritenere responsabile l'artista dell'omissione in cui quegli 
sia caduto? 

L'omissione non può corrispondere che ad un obbligo, ma chi vorrà 
sostenere che l'artista ba l'obbligo d'accertarsi che l'impresario ha 
pagato prima dell'esecuzione dello spettacolo i noli dell'opera? 

Un simile principio è evidentemente contrario ad ogni regola am- 
ministrativa, e incepperebbe senza dubbio il buon andamento delle 
gestioni teatrali, creando delle indebite ingerenze e dei confli 

La discussione adunque non può cadere che su questo punto, sul 
sapere cioè se la responsabilità dell'artista sorga allorchè egli si 
in dolo. 

Ma qui altre e non meno gravi questioni si presentano. 

A costituire în dolo l'artista, basterà provare in lui la semplice 
scienza della violazione, o non sarà necessario un dolo più specifico, 
una volontà maggiormente diretta alla violazione stessa? 

ll Tribunale di Bologna ha condannato il Bonci perchè sapeva 


















che coll'soguire quei dati brani di musica si venivano a violare i 





scienza della violazione per dare luogo alla responsabilità dell'artista. 
Tale teorica ci sembra però molto discutibile. Intanto se si vuole 
ritenere responsabile l'artista di violazione nei diritti d'autore sarà 
necessario risolvere una questione pregiudiziale, e cioè se l'artista che 
canta in un teatro, data l'organizzazione dello spettacolo da parte di 
un impresario, possa mai cadere nella violazione stessa. E qui sarebbe 
opportuna una ricerca intima del contenuto giuridico del diritto di 
rappresentazione, che evidentemente esorbita dai limiti del nostro 
lavoro. 

Una volta poi fissato questo contenuto, necessiterebbe indagare se 
in uno spettacolo teatrale possano sussistere tanti reati di esecuzione 
abusiva, quanti sono coloro che vi prendano parte, 0 se il reato invece 


non possa essere che unico, come wnico nel suo complesso è lo spet- 
tacolo. 
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Perchè, în verità, se non la logica giuridica, il buon senso si ri- 
bella a vedere condannati per esecuzione abusiva îl suonatore di vio- 
lino 0 di contrabbasso che fa parte dell'orchestra, od un corista. Ed 
è a questa conseguenza che si giunge accettando il principio del 
Tribunale bolognese, il quale non distingue fra artisti © artisti, ma 
genericamente parla di coloro che concorsero alla esecuzione abusivi 
ed evidentemente fra questi possono comprendersi tutti i componenti 
l'orchestra, le masse corali, i vestiaristi, gli attrezzisti ecc., ed anche 
il suggeritore. 

La necessità di distinguere appare quindi evidente, ma con quali 
criteri? Dal momento che è la scienza dell'esecuzione abusiva di uno 
spettacolo che dà luogo alla responsabilità di tutti coloro che vi con- 
corrono, quando questa sia provata, trattisi di professore di orchestra 
0 di cantante, dovrà sempre essere irrogata una pena, Ci troveremmo 
quindi, in pratica, di fronte ad una gradazione di multe, la quale 
andrebbe presumibilmente commisurata allo stipendio che il profes: 
sore di orchestra, il cantante, percepiscono. 

Tutto ciò sarà giuridico, ma ha dell'assurdo. 

D'altronde non appare equo che sempre ed în ogni caso l'artista 
possa trincerarsi dietro la responsabilità dell'impresario; e così si fa 
il caso che egli sia stato diffidato formalmente a cantare, 6 allora 
si ammetto che, se non obbedisce, dobba ritenersi colperole del reato 
di violazione. È evidente che in tale ipotesi il dolo dell'artista è 
specifico, la sua volontà univoca, diretta cioè alla violazione. — Egli 
non può più schermirsi dietro la responsabilità dell’impresario, perchè 
la diffida pone in essere un nuovo rapporto più diretto, crea in lui 
un obbligo determinato. — Ma è solo nell'ipotesi della diffida che 
devo ritenersi responsabile l'artista? 
tà dei casi suggerirà volta per volta diversi temperamenti. 

Così riteniamo sufficiente a rendere responsabile l'artista, se l’edi- 
toro ebbe in qualsiasi modo a proibirgli di prendere parte alla ese- 
cuzione abusiva dello spettacolo. 

Non disconosciamo però che col fin qui detto abbiamo appena sfo- 
rata la nuova ed elegante questione, la quale, data la sua importanza, 
richiederebbe uno studio diligente ed uno svolgimento completo. 

Saremo lieti in ogni modo se alla sua soluzione avremo anche noi 
contribuito, sia pure soltanto accennando i punti principali su cui 
la discussione dose aggirarsi. 
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INES DE FRATE 
costo 
LA SOCIETÀ ANONIMA DEL TEATRO ALLA SCALA 


Corte di Appello di Brescia: 22 aprile -7 maggio 1901. 


Nell'ultimo fascicolo di questa Rivista, commentando la sentenza 
della Cassazione torinese 27 novembre 1900, nella causa promossa 
dalla signora Ines de Frate contro la Società Ani ja per l'esercizio 
del Teatro alla Scala, accennavamo alle eleganti questioni di diritto 
teatrale che in essa erano sorte, specialmente per quanto riguarda 
la inappellabilità della protesta di un artista fatta dalla Direzione 
teatrale, 0, in sua sostituzione, dal direttore d'orchestra. 

Siamo lieti ora di annunziare che la tesi da noi sostenuta a questo 
riguardo, combattendo la sentenza della Corte di Appello di Milano 
(Vedi in questa Rivista, annata 1599, fusc. 1X), è stata accolta pie- 
namente dalla Corte di Appello di Brescia cui la causa era stata 
rinviata; e în pari tempo andiamo grati all’avs. Ferruccio Foà, di- 
fansore della De Frate, che in una sua diligentissima memoria volle 
riportare per esteso la nostra modesta opinione sull'importante argo- 
mento, Crediamo di far cosa grata ai lettori riferendo le considera: 
zioni di diritto della suaccennata sentenza che porta la data 22 aprile- 
7 maggio 1901. 




















« DIRITTO 


< Nell'interesse “della convenuta, ora appellata Società Anonima per 
< l'esercizio del Teatro alla Scala si è persistito e si persiste nel so- 
« stonere che il contratto a cui il Canori addivenne colla Società 
< stessa mediante la scrittura 12 settembre 1898, sia un contratto 
< di sublocazione d'opera e che questo, al pari dei congeneri contratti 
< di sublocazione delle cose, non potesse per sua natura far sorgere 
< verun diretto rapporto giuridico fra la locatrice Ines De Frate e 
<la subconduttrice Società predetta; ma il criterio che servì di in- 
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«potè essere che un contratto di cessione da parte del Canori alla 
« Società Anonima precitata, dei diritti che a lui competevano verso 
«la De Frate in dipendenza del contratto di locazione d'opera di cui 
<alla scrittura 14 agosto 1898; siccome poi quel contratto di ces- 
< sione fra Canori e la suddetta Società Anonima trae la sua eff- 
< cienza e trova în certo qual modo il suo complemento nel prece- 
« dente contratto di locazione d'opera, del quale ne è una estriusecazione, 
< così è a ritenorsi, come appunto rettamente si ritenne nell'appel- 
«lata sentenza, che, nel mentre da un lato la cessionaria Società 
«Anonima prese posto © vece del Canori nei di costui diritti e doveri 
< verso la signora Do Frate, d'altro lato la De Frate, la quale se non 
< figura intervenuta nel contratto di cessione ebhe però a darvi ese- 
« cuzione, prese posto e vece del Canori nei di costui diritti e doveri 
< verso la Società Anonima predetta in forza dello combinate dispo- 
« sizioni delle duo succitato seritture, colla sola esclusione del diritto 
< di esigere il prezzo della cessione, perchè, avendo il Canori pat- 
< tuito di esigere esso medesimo un cotal prezzo, restava inalterato 
< nella De Frato il diritto di farsi pagaro integralmente dal Canori 
<il prezzo del suo contratto di locazione d'opera. — Ciò stante, se 
<non poteva competere alla Do Frato azione ex contractu per con- 
< seguire dalla Società Anonima, più volte menzionata, lo rate del 











< prezzo del contratto di cessione, l'azione ex contractu ben le com- 
« poteva invece a baso sempre dello combinate disposizioni delle duo 


«scritture suddette per Ja manutenzione d'ogni altro patto attinente 
<al contratto di cessione medesimo, 0, in difetto, per il correla- 
«tivo scioglimento di contratto e ristoro di danni a senso dell’arti- 
< colo 1165 Cod. cis. 

« Applicando queste poche premesse di diritto alla tesi propugnata 
«dalla attrice, ora appellata, Inos Do Frate, cotal tesi merita di 
< essere assistita da una soluzione favorevole in massima agli intenti 
< della De Frate medesima. 

<Si tenga presento diffatti che, a termini della scrittura 14 agosto 
< 1898, il contratto di prestazione d'opera, în qualità di prima donna 
«soprano assoluto, a cui si obbligò la De Frate verso il Canori per 
<il Teatro Argentina, era sottoposto alla condizione sospensiva della 
< approvazione da parte della Direzione 0 dell'Editore e che, a ter- 
<« mini della suece: serittura 12 settembre 1898, la De Frate 
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« dirizzo al Tribunale per la sua pronuncia circa l'azione promossa 
« dalla De Frate, criterio accolto anche nella sentenza 6 novembre 1900 
« della Cassazione di Torino, fu quello che al contratto stipulato 
< colla succitata scrittura 12 settembre 1893 si addica invece la 
« qualifica del contratto di cessione di diritti contemplato dall’arti- 
< colo 1538 Cod. civ. 

< Questo criterio lo si riconosce di una esattezza incontrovertibile 
« quando si ricordi la caratteristica differenziale fra quella cessione 
«di locazione e quella di sublocazione che sono dall'articolo 1573 
< Cod. civ. consentite al conduttore. La cessione della locazione, che 
«può aver luogo anche prima che il contratto di locazione, sebbene 
< perfetto nei suoi elementi, abbia avuto la sua esecuzione tra loca- 
< tore e conduttore, ha per effetto che il conduttore immette în proprio 
< luogo e stato il cessionario, il quale acquista così qualità di con- 
« duttore a fronto del locatore, ed azione diretta por ottenere da lui 
«la esecuzione del contratto, cioè la tradizione della cosa e l’adempi- 
« mento degli altri oneri inerenti al contratto stesso; la sublocazione 
«all'incontro, semprechè non la si voglia confondero colla cessione, 
< presuppone pel suo stesso significato filologico che il contratto di 
«locazione giù abbia auto la sua esecuzione nei rapporti fra loca- 
« tore e conduttore, ed in forza poi della sublocazione il conduttore 
«assumo a sua volta qualità di locatore in confronto di un terzo, 
<il subconduttore, coll'obbligarsi personalmente verso costui alla con- 
« sogna della cosa locata ed agli altri oneri conseguenti. — Orbene, 
< so nel contratto di locazione delle cose possono aver luogo tanto 
«la cessione, quanto la sublocazione, invece nel contratto di locazione 
< d'opere, data anche per ragione analogica l'applicabilità al medo- 
« simo del succitato articolo 1578, si tratti poi di locazione operarum 
<0 di locazione operis, appare bensì di piena effetuabilità il con- 
< cotto della cessione, nel senso che îl conduttore può sostituire a 
«se stesso un terzo nel diritto di esigore direttamente dal, locatore 
«la pattuita prestazione d'opera, ma non è possibile il concetto di 
< una sublocazione, perchè una volta che il previo contratto di loca- 
«zione abbia avuto effetto colla prestazione d'opera da parte del loca- 
«tore verso il conduttore, ogni oggetto di diritto nei riguardi del 
« conduttore resta completamente esaurito. 

< Il contratto pertanto di cui alla scrittura 12 settembre 1898 non 
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«se doveva invece per un certo tempo prestare l’opera. propria al 
« Teatro alla Scala, lo dovera però sotto Fossercanza dei patti sti- 
« pulati fra essa ed il Canori pel featro Argentina, patti che, a 
«seconda delle testuali parole di detta scrittura, corrispondevano a 
« quelli in uso presso la Scala. Si tenga presente che giusta il ca- 
<pitolato in uso per la gestione del Teatro alla Scala all’epoca della 
« scrittura 12 settembre 1893 ed al quale le parti fecero riferimento 
« nella scrittura stessa colle espressi qui or ora testualmente ri- 
< portate, l'approvazione dei contratti cogli artisti era demandata ad 
«una Commissione teatrale, che costituiva una personalità indipen- 
« dente e distinta dall'Impresa per l'esercizio del teatro; si tenga 
< presente che soltanto in seguito, e cioè nel novembre 1898, fu com- 
« pilato e messo in vigore un nuovo Capitolato, per effetto del quale 
ione dei contratti cogli 
«luta al Direttore d'orchestra, scelto dalla impresa coll'assenso dei 
« concedenti îl teatro; si tenga presente che, se per l'indole speciale 
< dei contratti, del genere di quello in esame, e se per la necessità 
«di togliere di mezzo con moli pronti ed economici gli impedimenti 
< che si frapponessero al buon andamento degli spettacoli tentrali 
< sono insindacabili gli apprezzamenti pei quali le Commissioni tea- 
« trali mettono il loro veto al contratto di un artista coll’ Impresa, 
«si può tuttavia e seriamente contestare, în base all'articolo 1123 
< Cod. civ., che una cotale insindacabilità abbia a proteggere anche 
<le pronuncie di protesti nardo di contratti di artisti, în base 
<a capitolati entrati în vigore posteriormente a quei contratti e, 
« quello che è ancora più, emesse da persone diverse da quelle ac- 
« cottate in detti contratti ed aventi rapporti di dipendenza colla 
< Impresa, quale è appunto il Direttore di orchestra ; da ultimo, 
< per non lasciare incompleto nessun ordine di considerazioni, si tenga 
« presente che, attesa la condizione sospensiva a cui il contratto di 
« locatio operis în discorso per la specialità del suo scopo era stato 
< vincolato, si deve eziandio riconoscere che non vi sarebbe titolo 
« giuridico a querimonie avverso la Società esercente il Teatro alla 
« Scala qualora la De Frate non avesse dato alla Società stessa tale 
< saggio del suo valore artistico da potersene ripromettere un sod- 
« disfacente risultato anche sulle importanti scene della Scala ed 
< apparisse quindi giustificato l'uso che fu fatto della condizione 
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«sospensiva di cui sopra mediante quella profesta della quale si è 
«tenuto parola; si tenga presente tutto il preesposto e, quando pur 
«si potesse sorpassare sulla circostanza che l'Impresa fu poco solle- 
« cita nel dare la notizia alla De Frate della protesta del maestro 
« Toscanini, non si potrà a meno tuttavia di venire allo conclusioni 
« seguenti : 

<1° Che non vi sono per ora elementi all'appoggio dei quali si 
< possa far ragione all'assunto dell'appellante Società Anonima suindi= 
« cata e mandarla assolta senz'altro da tutte le domande contro di 
< lei spiegate dalla Ines De Frate, e che mancano del pari elementi 
« per poter ora accogliere le istanze qui espresse in forma di appello 
< incidentale dalla Ines De Frate sotto le lettere A e ©. 

«2° Che non ha vesto la Ines De Frate per chieder quel re- 
«siduo prezzo del contratto di cessione in lire quattro mila di cui 
«alla lettera 5 del suddetto appello incidentale, ma che, data la 
< parziale inosservanza contrattuale da parto della cessionaria Società 
«Anonima summenzionate circa la persona investita della facoltà di 
«approvare 0 no gli artisti, sarebbe incivile che a riguardo della 
« protesta fatta a carico della De Frate dal Direttore d'orchestra 
« Toscanini si escludesse la ragione sinducatrice del Magistrato e si 
< donegasso alla De Frate di porger prova per stabilire, come titolo 
« di risoluzione del contratto di cessione 12 settembre 1898, la erro- 
« noità dolla suddetta protesta nonchè di stabilire i coefficienti del 
« danno a loi derivatone. 

<Ta prova all'uopo dedotta dalla De Frate, ed ammessa nella sen- 
« tenza appellata, fu quella per testimoni, la qual prova, senza va- 
<lutarne ora con intempestiva preoccupazione del merito tutta la 
< eventuale efficacia nei suoi finali risultamenti, si presenta, tanto 
< neila parto sostanziale quanto nella parte di contorno, corrispon- 
< dente agli enunciati suoi scopi; cotal prova la è adunque, neî rap» 
< porti oggettivi, a dirsi ammissibile, ad eccezione tuttavia delle 
« circostanze probatoriali di cui ai N' 10, 11, 12, perchè queste con- 
< cernono fatti già altrimenti posti in essere dalle risultanze di causa 
<e circa i quali, del resto, non bavvi neppure nessun contrasto fra 
<le parti. 

< In questa seconda sede l'appello incidentale della Ines De Frate 
< venne, in via subordinata, esteso anche alla prova per interroga- 

















20 ARTE CONTEMPORANEA 





« torio dell'ing. Gatti-Casazza, Direttore Generale della Società Ano- 
< nima per l'esercizio del Teatro alla Scala, prova che non era stata 
< dal Tribunale ammessa ; questa decisione del Tribunale però deve 
< essere mantenuta, perchè, comunque vi sia qualche apprezzabile 
< argomento per sostenere che l'interrogatorio possa deferirsi anche 
< alle persone che, senza essere materialmente presenti al giudizio, 
« pure si immedesimano per ragione giuridica colla parte in causa, 
< ciò non si verifica nel caso attuale, nel quale la Società Anonima 
« preindicata fu chiamata ed intervenne in causa in persona del pro- 
« prio Presidente, il Duca Guido Visconti di Modrone, le cui funzioni 
« di rappresentanza sono bene distinte dalle funzioni tecniche attri- 
< buite al Direttore Generale della Società Anonima suddetta. 

«Passando a dire della domanda di garantia, stata avanzata în 
« confronto del Canori e che pur forma tema dell'appello principale 
< interposto dalla Società esercente îl Teatro alla Scala, si osserva 
< che la già data pronuncia di assoluzione del Canori da cotale do- 
« manda deve, benchè per motivi diversi da quelli svolti nella recla- 
« mata sentenza, essere tenuta ferma; e deve quella pronuncia di 
«assoluzione essere tenuta ferma, perchè la suddetta domanda di 
« garantia non ba più ragione d'essere nei rapporti delle L. 4000, 
< chieste dalla De Frate alla precitata Società Anonima come residuo 
« del prezzo del contratto di cessione portato dalla scrittura 12 set- 
« tembre 1898, essendosi qui ritenuto che non spetta azion civile 
«alla De Frate verso la Società medesima pel pagamento di quel 
< prezzo è perchè Ja domanda di garantia di cui sopra, non può esten- 
< dersi a quelle somme, che furono dalla De Frate chieste alla su- 
< indicata Società Anonima a titolo indennizzo, essendo evidente che 
< tali somme rappresenterebbero un debito dipendente da esclusiva 
< colpa della Società medesima. — Il giudizio emesso dal Tribunale 
«sulla testè indicata domanda di garantia, doveva avere, come ap: 
« punto ebbe per corollario, anche la condanna nelle spese a carico 
« della parte da cui quella domanda era stata proposta. 

< Rimane a versare sulla controversia istituita dal Canori colla 
« citazione 15 gennaio 1809 avverso la Società Anonima per l'eser- 
« cizio del Teatro alla Scala. — A riguardo di tale controversia la 
« Società Anonima predetta oppose innanzi tutto in questa sede d'ap- 
< pello una eccezione pregiudiziale e cioè che la sentenza 4-11 lu- 
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< glio 1899 della Corte d'Appello di Milano, che non fu dal Canori 
«impugnata con ricorso in Cassazione ed il cui annullamento fu 
«ottenuto dalla sola De Frate, dovrebbe, in confronto del Canori, 
« avere forza di cosa giudicata, ma in proposito non si esita ad affer- 
« mare come verità giuridica che la testè accennata eccezione manca 
«di legale fondamento. E l'argomento di questa verità sta nel riflesso 
< che, anche non tenendo conto della formola amplissima del dispo- 
«sitivo della sentenza della Suprema Corte di Torino, 6-27 no: 
« vembro 1900, che cassò senza limitazione di sorta quella 4-11 luglio 
« stesso anno della Corte di Appello di Milano, l'interesse del Canori 
<è essenzialmente dipendente dall'interesse della De Frate, nel senso 
< che l'esito dell'azione proposta dal Canori è subordinato all'esito 
« dell’azione istituita dalla De Frate colla precedente citazione 8 gen 
<naio 1899 per ottenere sentenza che pronunci la risoluzione, per 
« colpa della Società Anonima esercente il Teatro alla Scala — del 
« contratto stipulato colla serittura 12 settembre 1898, — Difatti il 
< Canori ha una interessenza aftiva e passiva nel contratto di ces 
« sione 12 settembre 1898; attiva în quanto esso si è riservato il 
« diritto di esigere il prezzo di cessione ; passiva in quanto che ne- 
« cessariamente sta anche per lui quella condizione risolutiva di cui si 
< è fatto cenno: ma è ovidente che si avranno le conseguenze o dell'una 
<0 dell'altra di cotali interessenzo a seconda che il contratto di ces- 
« sione di cui sopra verrà o no dichiarato sciolto per colpa della 
« Società cessionaria. — Da qui l'applicabilità a favore del Canori 
< del disposto del N. 1 dell'art. 471 Cod. proc. civ., dove si stabi- 
< lisco appunto che l'annullamento di una sentenza giova anche a 
< coloro che hanno un interesso dipendente essenzialmente da quello 
«della persona che ottenne l'annullamento, e così questa Corte di 
< rinvio può ritenersi investita della cognizione di tutta la causa. 

< Quell'intimo rapporto di cui or ora si è fatto parola, e che col- 
< lega l’azione spiegata dal Canori colla citazione 15 gennaio 1899 
<alla azione spiegata dalla De Frate coll'anterioro citazione 8 gen- 
< naio stesso, sorse anche a rendere manifosto che non si hanno per 
<anco gli elementi per emettero giudizio nè sulle domande già for- 
< manti oggetto delle conclusioni prese in via principale dal Canori 
«avanti al ‘Tribunale ed ora da lui riprodotte in forma di appello 
< incidentale, nè sulle domande della appellante Società esercente il 
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« Teatro alla Scala, dirette ad ottenere l'assoluzione di detta So- 
< cietà dalla azione in di lei confronto promossa dal Canori colla 
< citazione 15 gennaio 1899, e l'accoglimento della domanda ricon- 
< venzionale per la condanna del Canori a rifondere alla Sociotà stessa 
< le L. 4000, che essa ha pagato per di lui ordine e conto alla De Frate, 
< nonchè a risarcirle i danni. — Avvertesi che commise equivoco il 
< Canori in uno dei suoi capi di domanda, in quello con cui chiese 
«la conferma della sentenza appellata per ciò che riguarda la do- 
« manda di danni da lui proposta, e commise equivoco, perchè nella 
« sentenza appellata, nel mentre nel contesto della sua motivazione 
«si dichiararono inutili le prove per testimoni e per interrogatorio 
< dedotto dal Canori in via subordinata, si disse bensì che il Canori 
< potrà o meno trarre fondamento per la sua domanda di danni dal- 
«l'esito delle prove proposte dalla De Frate, ma non fu data nessuna 
« pronuncia di obbligo a ristoro di danni a favore del Canori. 

< Per quanto poi concerne le prove per testimoni o per interroga» 
< torio, che anche in questo secondo giudizio furono riproposte dal 
« Canori, basta osservare che non è del caso di versare circa la ac- 
<coglibilità di cotali prore, dappoichè la loro ammissione fu chiesta 
« soltanto in via subordinata e pel caso che nel presente giudizio 
« d'appello fossero dichiarate inammissibili le prove testimoniali che, 
< assecondando l'istanza della De Frate, già vennero consentite nella 
< sentenza appellata. 

<E che l'esito di 
<in conto anche per le future decisioni nei riguardi del Canori pare 
< non lo si possa mettere in dubbio, perchè, in proposito, non è da 
« lasciare prevalenza a qualche vieta usanza procedurale sul fatto 
< cho qui trattasi bensì di due cause, ma di due cause che, oltre 
< all'essere state fra loro riunite, hanno fondamento negli identici 
« titoli contrattuali e per le quali dovrà essere unica la ragione del 
< docidere. 

< La circostanza del favorevole risultato, che ebbe avanti la Cas: 
« sazione il ricorso interposto dalla De Frate contro la sentenza della 
< Corte d'Appello di Milano costituisce motivo per tenere a carico 
< della Società Anonima esercente il Teatro alla Scala le spese che 
«la De Frate ha dovuto sostenere nel giudizio d'appello a cui si 
«riferisce la sentenza cassata e nel giudizio di Cassazione. 
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< Per lo stesso motivo si ritieno di addebitare alla predetta So- 
< cietà Anonima le spese che il Canori ebbe a sostenere nel giudizio 
« svoltosi avanti la Corte d'Appello di Milano. 

< Nel giudizio che fu agito avanti questa Corte d'Appello la ap- 
« pellante Società Anonima esercente il Teatro alla Scala ebbe par- 

ia in confronto alla De Prate, e tanto la De Frate che 

<il Canori furono soccombenti nei rispettivi loro appelli incidentali, 
< epperò sembra equo il compensare fra tutte le parti le spese del 
< giudizio suindicato, mentre sî riconosce che, attesa l'indole della 
< pronuncia data dal Tribunale, fa giusto e prudenziale partito quello 
< di tenere in sospeso nella sentenza appellata il giudizio sulle spese 
< circa le due cause iniziate colle citazioni 8-15 gennaio 1899. 

« Per questi riflessi la Corte, ecc. ». 
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IL MAESTRO CIPOLLINI 
CONTRO L'EDITORE SONZOGNO 


Tribunale civile di Milano, 28 maggio 1901, 


Con atto in data 20 maggio 1893 il maestro Cipollini cedeva all'edi- 
tore Sonzogno la proprietà esclusiva ed ogni altro diritto sulla sua 
opera Il piccolo Haydn, e si assumeva în pari tempo di scriverne 
una seconda entro il 31 maggio 1896 per conto dello stesso editore 
sul libretto che il medesimo gli avrebbe fornito. L'editore dal suo 
canto si obbligava di corrispondergli, a titolo anche di retribuzione 
della nuova opera, mensili L. 200 dal 1° giugno 1893 al 31 maggio 
1894 ed il 30 %/o sul ricavo dei noleggi lordi dol Piccolo Haydn, 
e per il periodo di venti anni. 

Il maestro Cipollini stava serivendo la nuova opera sul libretto 
della Ninon Lenelos, scelto dal Sonzogno, quando le parti addiven- 
nero nel 26 maggio 1894 ad un secondo contratto, in forza del quale 
il maestro Cipollini cedeva al Sonzogno la proprietà esclusiva ed 
ogni altro diritto anche della Nînon Lenelos, ed il Sonzogno per 
parte sua în aggiunta allo mensilità già corrispostegli in forza del 
procedente contratto, si obbligava di corrispondergli altre L. 1400 
in sette mensilità dal 1° giugno 1894, a tutto dicembre stesso anno, 
ed il 30 %/, sul ricavo lordo di noleggi per il periodo di venti anni, 
esclusi dal computo della percentuale i noli per la prima rappre- 
sentazione e per le riproduzioni dell'opera al Teatro Lirico Interna- 
zionale e alla Canobbiana. Il maestro Cipollini si assumeva inoltre 
di comporre, dopo ultimata la Ninon Lenelos, altre due opere, qua- 
lora il Sonzogno avesse creduto di dargliene commissione, verso retri- 
buzione di L. 4000 la prima, e di L. 8000 la seconda, oltre il 30% 
per la durata di anni 20, da pagarsi le suddette L. 4000 e L. 8000, 
una volta ordinate le opere dal Sonzogno, in 48 mensilità di L. 260 
ognuna, a partire dal 1° gennaio 1895, fino al dicembre 1808. 














GIURISPRUDENZA TESTRALE 5 


Fra maestro ed editore non durarono a lungo i buoni rapporti. 
Lamentandosi il Cipollini che il Sonzogno lo aveva defraudato della 
dovutagli percentuale sottraendo alcuni dei teatri ove le opere erano 
state rappresentate, ed esponendo una cifra di noleggio minore della 
reale, conveniva l'editore dinanzi il Tribunale di Milano, chiedendone 
la condanna al pagamento di L. 4800 oltre ai danni in L. 18.000, 

Con sentenza 12 luglio 1900, il Tribunale nominasa un arbitro 
conciliatore col mandato di sentire personalmente le parti, tentarno 
la conciliazione, ed ove questa non riuscisse, esaminare i libri e i 
registri della ditta Sonzogno, proponendo poi le opportune correzioni 
e rettifiche, e coneretando a quanto ammontava il credito del maestro, 

L'arbitro rag. Vittorio Scotti, riuscite vane lo sue pratiche conci- 
liative, provvedette alle verifiche, e nel giorno 20 gennaio 1901 depo- 
sitò in Cancelleria la sua relazione. 

Dopo ciò il maestro Cipollini citò nuovamente l'editore Sonzogno 
con atto 10 marzo 1901 avanti il ‘Tribunale di Milano, chiedendo la 
risoluzione dei contratti 1803 0 1894, e la condanna del Sonzogno 
a L, 22,800 a titolo di risarcimento di danni. 

Ma tali domande sono state, con sentenza in data 22 maggio 1901, 
in massima parto respinte. 

Por quanto riguardava il contratto della Ninon Zenelos, ha osser- 
vato il Tribunale che era gratuita asserzione del maestro Cipollini 
che la sua opera avesso realmente incontrato il favore del pubblico 
al da meritare l'onore di parecchie rappresentazioni, e quindi non 
poteva il Cipollini lamentarsi se era stata data una sera soltanto, o 
in baso a questo fatto chiedere la risoluzione del contratto. 

Nè tale risoluzione fu ammessa per i contratti riferentisi alle due 
opero da destinarsi dal Sonzogno. Sosteneva il maestro, che avendo 
percepito due mensilità di L. 250 cadauna al 1° gennaio e 1° feb- 
braio 1805, si doveva in questo fatto ravvisare la conferma dell'im- 
pegno assuntosi dal Sonzogno di dargli la commissione delle due 
opere; ma giustamente ha osservato la sentenza che col noto contratto 
il Cipollini aveva incontrato una obbligazione condizionata nel senso 
che a renderla perfetta era necessario il concorso della volontà del 
Sonzogno coll’indicazione delle opere che egli arrebbe voluto fossero 
musicate, indicazione che non era mai stata fatta: d'altra parte il 
fatto del pagamento delle mensilità non poteva altro mostrare, che 
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allora dal Sonzogno si vagheggiava il proposito di prevalersi delle 
facoltà che il secondo contratto gli accordara, 

Non restava quindi che risolvere la questione delle percentuali pei 
noleggi del Piccolo Haydn, e in questa parte riconobbe il Tribunale 
che il Cipollini era tuttora in credito verso il Sonzogno di L. 550,64. 

La sentenza ha quindi coneluso colla condanna dell'editore Son- 
zogno in L. 550,64 verso il maestro, compensando tra le parti le 
spese, e rigettando lo altre istanze del Cipollini. 


Bologna, 20 luglio 1901, 


Nicora TABANELLI. 





NB. Nel prossimo fascicolo pubblicheremo un lungo articolo 
sul « Nerone » di Arrigo Boito, che per ragion di spazio non ha 
potuto trovar luogo in questo fascicolo. 
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Storia. 
Giuseppe Verdi (Dica del Popob). — Milne, 100, Senec®». 

Anche senza considerare lo scopo a cui è destinata questa Biblio- 
teca, il presente volumetto merita amplia lode. Non vale meno di 
altri libri sullo stesso argomento, allestiti con fretta commerciale 
ed annunziati pomposamente come lavoro di scrittori celebri, che 
magari si vantano ignari di quanto si riferisce all'arte musicale. Qui 
Invece l'autore (innominato) disegna con larghi dettagli la carriera 
artistica del grande maestro, giovandosi principalmente della pub- 
Dlicazione del marchese Monaldi, e cita spesso giornali dell'epoca e 
giudizì di critici d'altri tempi (tempi migliori!), affinchè il lettore 
possa formarsi un giusto criterio sul significato dell'opera compiuta 
da Giuseppe Verdi nella storia della musica melodrammatica. 

A rendere piacevole la lettura dell'opuscolo giovano varî aneddoti, 
alcuni dimenticati, altri profusi ad ogni occasione; 
qua e là lettere del Verdi, che fanno spiccare mirabilmente bene 
la nobilissima figura dell'artista. Basterà che io citi în proposito la 
lettera 9 dicembre 1871 con cui Giuseppe Verdi rispondeva a Fi- 
lippo Filippi che gli annunziava il suo viaggio al Cairo per assistere 
alla rappresentazione dell'Aia. Quale contrasto coi colpi di gran 
cassa di cui rintuona troppo spesso l'arte moderna! —0.G. 

B. DE SOLENIÈRE, 1800-1900, Cent années de musique francaise. Aperta Moto 
iane. — Pare, 1901 Pagan. 

Fin da principio l’autore si compiace di rilevare che «le Francais 
«est musicien par éducation, par goùt, par plaisir ou par élégance, 
<il l'est beaucoup moins par tempérament et par essence. La mu- 
« sique est d'ailleurs la fille des peuples contemplatifs, ou l’expres- 

into maine tallon, VII. “ 
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< sion passagire des sensuels et des passionnés; or, le Frangais es- 
« sontiellement martial et frondeur, exubérant et spirituel, n'avait 
< initialement rien de ce demi-spleen, de ce mysticisme intérieur, 
« qui appelle les chants et féconde les harmonies; c'est pourquoi, 
«né mal, dl créa le vaudevie ». 

E poi osserva che la prima parte del XIX secolo musicale francese 
subì l'influenza di Gluck, corrotta da Meyerbeer e Rossini; che gli 
anni di mezzo appartengono a Berlioz, mentre il dilettantismo st 
satura del Ve/ canto italiano ed Offenbach « s'appréte à faire tour- 
< billonner, dans un sabbat échevelé, la cascade des cervelles, s'épi- 
« lepsiant vers l'abîme »; © che finalmente la terza parte, dal 1870 
fino a noi, sta în special modo sotto l'influenza wagneriana : 
< pressent, sans certitude, un éveil nouveau, on cherche la formule 
«définitive du drame, c'est la période de gestation, c'est l'ado. 
< lescence ». 

Dopo di ciò viene uno schizzo su Méhul: musicista « bien au-dessus 
«du public pour lequel il écrivait, peu encouragé dans une voie 
« sériguse, il semble tenir du prodige que, dans de conditions si peu 
« propices, il ait persévéré à défendre son drapeau et À faire de 
«son mieux contre l'influence italienne renaissante ». Perchè l'in- 
fluenza italiana influisce maledettamente male, specie nelle prime 
pagine del libro di M. do Solenigre. Il quale fa anche il parallelo: 
< De mòme qu'alors » (verso il principio del secolo XVII) « l'impor- 
<tation d'Italie du genre faux et plaqué de la Renaissance » (in 
quanto riguarda l'architettura e la scultura) « stérilisa la fibre et 
< lo sentiment: national qui s'étaient si génialement manifestés dans 
«le style ogival et cathédralesque, au profit d'uno éeole neutre, 
< composite, pompeusement mibvre et sans grandeur, de mòme vers 
«1820, lo goùt public, perverti par une nouvelle invasion de l'art 
« décadent italien, exigea de ses fournisseurs lyriques, des produe- 
< tions, où pît se satisfaire sa passion nouvelle des affiteries vo- 
« cales et des gràces conventionnelles ». 

Del resto « Méhul, au scuil du sidele francais, c'est beaucoup plus 
< que Rossini À l'horizon italien, le premier embellissant une aurore, 
< le second annongant le crépuscule d'uno école dont Cherubini de- 
« vait ètre le dernier grand représentant »..... 

« Rossini resta toujours un italien; il a beau dans Guiaume Tell 
<avoir réussi une sorte de musique descriptive, il a benu dans 
« certaines pages de cette partition avoir transfiguré: son accent et 
«annobli de facon extraordinaire sa verve mélodique, il n'en de- 
< meura pas moins ce que les Allemands appellent un We/sck dans 
< toute l'acception du mot ».... 
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composizioni apparse dopo la sua morte, anche questo libro prege- 
vole sotto il doppio aspetto, letterario e musicale. -—L. Tk. 
GEORG MÙNZER, Heinrich Marsehner. Ue vl i di pug. 0. — Bri, 101, «ar. 

"tie > Vela ygolchai fer Litrter und Xi 

Nella raccolta di monografie che, sotto il titolo di Composttort 
famosi, vengono pubblicate dal D' Enrico Reimann, è apparsa re- 
centemente questa biografia di Marschner, la quale si appoggia a 
lettere e documenti trovati nelle biblioteche di Zittau, Hannover, 
Breslavia, Lipsia, Berlino, ece. Il volume è riccamente illustrato. 

Lo Ta. 








Critica, 


0. DONI, Verdi. L'uomo — La opere — L'artita, — Purna, 190 L, Tutti. 

Al libro è premessa una dedica, che comincia colle parole: Net 
fare, come pti presto si polera, questa monografia, ecc. E vera- 
mente la monografia è un miracolo di prestezza se la dedica di 
essa potè essere firmata il 44 febbraio 1901! Ciò però non vuol 
dire che sia fatta male, mentre riassume con diligenza quanto fu 
detto e ripetuto in libri e in periodici sulla vita e sulle opere del 
grande maestro. Ma così la parte che riguarda la critica si pre- 
senta in una forma molto ingenua, perchè l'autore si limita alle 
citazioni più opportune per dare risalto all'artista, trattando della 
riforma wagneriana nel modo più superficiale e meno esauriente. 

Forse la divisione del libro in tre parti, se facilità il lavoro del- 
l'autore, non riesce gradita al lettore, che deve saltare dall'una 
all'altra per scongere le relazioni che necessariamente s'impongono 
tra esse. 

Qualche all'ermazione dell'autore colpisce stranamente, per esempio 
questa: « Nelle opere del Verdi, in quelle specialmente che son 
dette della prima maniera sua, i difetti abbondano: lo affermano 
«i competenti, © chi non è tale ha l'obbligo di crederlo ». Ed anche 
l'altra: « Il Wagner fa più in grande e con più fortuna, ciò che ha 
« fatto tra noi il Carducci in piccolo 

Nè mancano gli errori: 77 Barbiere di Striglta non fu fischiato 
a Venezia (pag. 62); Gluck non ha ?nfravisla (pag. 99) una nuova 
concezione del melodramma, ma ne ha attuata la riforma, senza 
trovare chi lo seguisse nella via da lui battuta con splendido suc- 
cesso, ecc. Sono inezie: le cito solo per provare con quanta atten- 
zione ho letto il lavoro del signor Boni. 0.0. 
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« Rossini certes n'étaît guère une nature d'élite, et les faiblesses 
< de sa plume justifiaient pleinement le sarcasme de Berlioz 
tuttavia M. de Solenière riconosce che Guglielmo Tell « est un 
< sommet », pur deplorando « que le génie qui le créa ne se manifesta 
< pas selon un pi plus stable et dans des condi 
<réelles »: © riferisce il giudizio di A. Mont 
<me paraît l'idéal du Grand Opéra francais ». 

S'incontrano ancora nel volume des onfons et des gargouitiares 
dtaliennes, ma, grazie a Dio, l'influenza 
allora parla con giuste osservazioni critiche dei principali compo- 














sitori francesi ora estinti, fermandosi qualche po' su Auber, Berlioz 

e Gounod; e chiude il lavoro con brevi cenni sui maestri viventi 

e sulla giovane scuola francese, i cui rappresentanti per la maggior 

parte sono citati con frasi ad effetto in un elenco poco espressivo. 
+ 0. 6. 





Il nome di Paolo Kuezynski è ignoto pur oggi alla più gran parte 
dei musicisti; ed appartenne tuttavia a un uomo, le cui creazioni 
artistiche avrebbero meritato la stima dei contemporanei. Ora se 
soltanto dopo la morte l'interesse si destò intorno al suo genio, per 
questo libro di lettere, che ci mostran l'artista nelle relazioni che 
egli ebbe cogli uomini eminenti della sua epoca, tale interesse 
aumenta e di molta © giusta luce si aggiova. Sapevamo di lui che 
egli fu un musicista lieto del suo lavoro oscuro e tranquillo, che 
fu scolaro di Hans von Biilow e di Federico Kiel, che egli fu pro- 
pugnatore dell'arte di R. Wagner e amico personale del maestro, 
che egli ebbe relazione con Liszt e amò Adolfo Jensen come un 
fratello, essendone del pari riamato. 

Questa interessante raccolta di lettere di Hans von Bùlow, Fe- 
derico Kiel, Adolfo Jensen, Reinhold Becker, Franz Liszt, Adalberto 
von Goldschmidt, Franz Servais, Moritz e Aless. Mozkowski, Hans 
Herrig, Alberto Lindner ed altri getta molta luce sul libro suo che 
segnò di così viva impronta la personalità del Kuezynski, il libro 
degli « Avvenimenti è pensieri ». 

Le lettere di Adolfo Jensen, che fan parte di questa raccolta, il 
Kuczynski le aveva già pubblicate, per quanto anonime; e poichè 
l'edizione del volumetto era esaurita, la presente ristampa deve 
dirsi la ben venuta, tanto più che ad essa vanno aggiunte molte 
altro lettere. 

Ad illustrare il nome del Kuczynski ora noi possediamo, oltre le 
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4. SOPEREDINI, La opere di Verdi Stio tica 1901. 0, Aliprandi. 

Gi ricordiamo di aver seguito con molto interesse la pubblicazione 
del presente studio quando compariva nelle colonne della Gazzetta 
Musicale di Milano. Riunito in volume esso diventa un documento 
di valore per chi potrà in avvenire scrivere di Giuseppe Verdi 
colla serenità della critica storica, rilevando nel libro del Soffre- 
dini i giudizî passionati dei contemporanei di un. maestro che eser- 
citò così forte dominio nel teatro italiano della seconda metà del 
secolo XIX. 

Oggi questo volume risente un po', quantunque modificato ed am- 
pliato, del tributo di ammirazione reso al maestro vivente nel gior- 
nale di casa Ricordi. 

Sotto un altro punto di vista parmi però che l'analisi troppo mi- 
nuziosa degli spartiti verdiani tolga efficacia al concetto cui s'ispi- 
rava l'autore, l'opera compiuta dal grande artista dovendo piuttosto 
essere considerata a tratti larxhissimi nelle creazioni geniali che 
egli ha dato alle scene, Quantunque sia ben vero, è duopo ricono- 
scerlo, che da questo lato è aperto facile il campo agli scrittori 
che nulla sanno di musica: con frasi ben tornite e con belle parole 
essi possono fare stupenda mostra dei loro principî estetici dicendo 
mille minchionerie, @ che pur troppo il pubblico gusta, mentre i 
libri serì, come questo del Soffredini, noî hanno fortuna. O. ©. 
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Fortini 88. 

Ringraziamo l'egregio A. per l'invio, in particolare direttoci, di 
questo suo lavoro, Îl quale, sia per gl'intendimenti serî a cui sembra 
indirizzarsi, sia per la fama che precede lo stesso A. viene a risve- 
gliare tutta la nostra attenzione e ad eccitare tutto il nostro zelo 
ed interesso. Il lavoro porta per titolo: « Solfeggi per tutte le voci 
dei più celebri Compositori e Maestri di Canto italiani del XVII, 
XVIII, © princfpio del XIX secolo: (Scarlatti, Leo, Durante, Cima- 
rosa, Zingarelli, Hasse, Guglielmi, Aprile, Manzoni, Felici, Marchesi, 
Valenti, Cafora, Montuoli, Mosca, Rastrelli, La Barl 
tumacci, Florimo, Porpora, Martini, Marcello, ecc.), tratti dai ma- 
noscritti, ordinati e corre nento per pianoforte 
da V. R.». A capo pagina sta < L'Antica Scuola Ita- 
liana di Canto » e la copertina porta in alto il motto: « 7orniamo 
all'antico. Verdi ». La raccolta sembra destinata ad essere divisa 
in cinque serie; la prima, che attualmente ci sta sott'occhio, con- 
tiene 50 solfeggi per Soprano, mezzo Soprano e Tenore; le altre 


I, Sotfeggi per tutte le voet. — London. 3 























È; arcessioNI 
dovranno contenere: Solfeggi per Contralto e Basso, Solfeggi per 
mezzo Soprano, Solfeggi di perfezionamento e preparazione allo 
studio degli Oratori e delle opere, Solfeggi a due e tre parti per le 
diverse voci. Come ben si vede, un lavoro di grande mole, e tale 
da non trovare forse nessun riscontro nella letteratura e pedagogia 
dell'arte vocale. 

Conosciamo le difioltà di tali ricerche e comprendiamo l'impor- 
tanza © la responsabilità di un giudizio per emetterlo prematuro 
od affrettato: perciò ci riserdiamo di manifestarlo completo allorchè 
ci starà davanti l'intiera opera. Per adesso ci limitiamo a rivolgere 
all'egregio A. una preghiera sotto forma di domanda, inspirataci 
non solo dalla nostra indole e dai nostri ideali, ma bensi reclama- 
taci, impostaci allorchè trattasi di giudicare un lavoro il cui scopo 
principale è quello di far rivivere la parte pratica — la più essen- 
ziale, dunque — di quell'antica arte italiana di Canto, tanto strom- 
pazzata ed idolatrata in questi ultimi tempi, che credevamo pur- 
troppo, per la maggior parte, dimenticata 0 perduta; di far ri 
risuscitare — dando loro nuova veste e giovanili sembianze — quei 
solfeggi sui quali e per i quali si sono formati e modellati tanti 
campioni, tante pure glorie italiane, la di cui perdita, o dimenti- 
canza a quanto pare, viene sì amaramente compianta e deplorata; 
di giudicare un lavoro, infine, la di cui apparizione potrebbe salvare 
(oh fosse vero!) od almeno impedire il completo sfacimento di que- 
stfarto bella tra lo belle, di quest'arte a cui si rivolgono tutte le 
nostre energio, tutti i nostri aneliti quali essi sieno. Dunque nessun 
riguardo gretto o meschino, nessuna adulazione © tanto mono niuna 
attenuante, ma bensi ricerca di luce © verità, Ebbene, domandiamo 
cortesemente al sig. Ricci di volerci scoprire, col comunicarcelo nel 
seguito, il nome di quell'antico compositore o cantante che si na- 
sconde sotto il doppio panno del suo Anonymous e che si prese 
per ben 22 volte ne' suoi 50 Solfeggi che stiamo sfogliando; e di 
voler un po' precisare — come si usa oggidi in simili lavori — la 
provenienza di tali manoscritti, indicando almeno il luogo del loro 
imento; ciò, oltro prestare autorità assoluta al suo lavoro, fac 
literebbe forse altre ricerche che potessero venir fatte da altri nello 
stesso senso. L'egregio A. ci perdonerà al corto questa curiosi 
tanto più conoscendo i tempi ben tristi per gl'ingenui; lui che al 
par di noi presentemente, dimora in Inghilterra, nel paese per ec- 
cellenza del praticismo © del traffico; tutte cose che si connubiano 
malamente con sani e serî intendimenti d'arte ed il di cui fascino 
morboso potrebbe talvolta divenire funesto alle fantasiose e tutt'altro 
che flemmaliche menti meridionali. 
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Se delusi nella nostra aspettativa e, ripetiamo, allorchè ci sarà dato 
di conoscere per intiero il lavoro, non mancheremo di prestare al 
giudizio richiestoci tutta quella serietà e severità che merita un 
lavoro nel quale sono in giuoco non solo tanti nomi di pure e splen- 
denti glorie nostre — una tra le quali altissima, passata recente- 
mente —, ma pure il nome di un altro italiano, di un moderno, di 
un giovane compositore e maestro, pieno di talento e giustamente 
ammirato e stimato, dal quale dobbiamo aspettarci soltanto serietà 
e sincerità di produzione. cs 


NB. — Per più chiarezza necessaria a chi legge aggiungeremo che gli altri 
solfeggi, fitta eccezione di alcuni portanti i nomi veneratili di Leo (N' 29, 38), 
P. Cafora (N. 30), Cimarosa (N. 20), Rastrelli (N. 21), G. Montaoli (N. 28), 
C: Cotumacci (N. 27), Guglielmo (N. 49), Valenti (N' 4, 33), sono devoluti alla 
peona di Aprile (N! 7, 9, 14, 15, 24, 31, 34, 35, 42, 45, 50), Marchesi (N! 36, 
89, 41, 43), Fe. Florimo (N 6, 5), al certo non appartenenti al periodo di 
quel'Antico al quale intendeva alludere il grande Verdi e tanto. meno recla- 
manti grandi disturbi di ricerehe © spogli di preziosi manoscritti. In quanto al 
N. 18 segnato A. Neamane (7) ammettiamo che l'egregio A. voglia. designare 
A. Niemano, cantante tedesc» di una certa celebrità. soprattutto nel repertorio 
wagueriano, ma, se è così, non idoneo per apparire tra i campioni dell'Antica 
Seoola Italiana di Canto. 


















Stramentazi 





E DOTTAZZO ed 0. RAVANBLLO, L'armontum quale strumento Uturgico, = 
Torino. M. Copra. — L. & 


Se importante è già in tesi generale la pubblicazione dei sigg. Bot- 
tazzo e Ravanello, essa assume poi un'importanza ed un valore 
affatto speciali per il momento nel quale vede la lucè. In renità 
questo libro viene a colmare una lacuna tanto strana, inesplicabile, 
quanto vergognosa della moderna letteratura musicale. 

La letteratura musicale che in questi ultimi tempi si era già ar- 
ricchita di importanti opere teoretiche e didattiche anche sulle 
forme © manifestazioni meno usitate, aveva sinora dimenticato la 
esistenza di quello strumento tanto modesto quanto caratteristico 
ed importante che porta il nome di Harmonium. 

È vero che il Gevaert nel suo splendito Praité d'instrumentation 
lo chiama strumento « moitié mondain, moitié religieux, d'une so- 
norité bientÒt fatigante pour l’oreille », ed osserva come il suo timbro 
non ci dia un'impressione calma e grave, ed abbia piuttosto come 
qualcosa di snervante ; ma, prescindendo da simili osservazioni (che 
hanno una portata affatto personale) sul carattere estetico dello 
strumento e che potrebbero essere differenti e di vario genere, egli 
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è certo che l'Harmonium è oggidi uno strumento molto diffuso; ed 
è pur certo che i molti Metodi che di solito si trovano in com- 
mercio col nome di « Metodo per Harmonium », non sono altro che 
una raccolta di pezzi di varli autori, ridotti © raffazzonati alla 
bell'e meglio e che poco 0 nulla si adattano al carattere grave e 
legato dello strumento. 

Sia adunque doppiamente benvenuto il Metodo dei sigg. Bottazzo 
e Ravanello! 

Gli A. hanno diviso l'opera in 4 parti, delle quali Ja prima che 
tratta delle nozioni generali di musica, teoria elementare, scale, 
rigo, ecc. ecc., evidentemente non è messa li che per comodità di 
qualche insegnante non troppo fiducioso della sua sapienza e biso- 
gnoso a sua volta di una guida amorevole e discreta. 

La parte seconda comprende la descrizione dell'Harmonium, al- 
cuni esercizi preliminari per l'uso dei pedali, col registro Espres- 
sione chiuso, ed una buona scelta graduata ed ordinata di altri 
esercizi nell'estensione di una quinta, di una sesta, settima ed oltre. 
Seguono pezzetti a due parti, esercizi di note doppie, esercizi per 
lo strisciando delle dita, sostituzione ed accavalcamento delle me- 
desime: il tutto ordinato progressivamente e con raro discernimento. 

Nella parto terza troviamo studiato il modo di trattare l'Espres- 
sione, lo studio degli abbellimenti : 20 pezzi di autori antichi e mo- 
derni, e 10 pezzi (La Santa Messa) dì Bottazzo e Ravanello che 
sono un vero modello del genere e nei quali tutti gli e/felté proprii 
dello strumento sono abilmente ricercati, studiati e messi in bella 
od artistica eviden 

‘Termina il libro la parle quarta che comprende lo studio dei 
modi ecclesiastici © le armonizzazioni dell'asperges vidi aquam, 
con relativi versetti: la Missa Angetoruzm, i toni della Salmodia 
armonizzati opportunamente, una buona scelta di Inn con oppor- 
tuni interludi in tonalità gregoriana, ecc. ecc. e 42 versetti negli 
otto toni gregoriani e che gli A. ci presentano come appartenenti 
a Giacomo Carissimi, mentre alcuni di essi sono di autori dubbi e 
si trovano sovente classificati sotto altri nomi classici. 

Questo veramente è un cenno troppo sommario della numerosa 
materia che gli illustri autori hanno raccolto con diligenza minuta, 
criterio pratico sommo ed eccellente gusto artistico, offerendo per 
tal modo agli studiosi, che proprio ne sentivano il bisogno, una trat- 
tazione completa ed esauriente. 

E tanto più è commendevole il lavoro, in quanto è di un'origi 
assoluta, non trovandosi, ch'io mi sappia, neppure nella let- 
teratura didattico-musicale della Francia e della Germania (paesi 
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in cui l'uso dell'Harmonium è ancora più diffuso che da noi) altri 
con cui paragonarlo non solo per la sua completezza, ma sopratutto 
per la praticità e serietà d'intenti coi quali è condotto, e per la 
diretta e rigorosa osservanza dello scopo al quale dere essere de- 
stinato lo strumento. 

Onde i nostri cultori di musica religiosa devono essere vivamente 
grati ai due illustri autori di questo eccellente metodo per aver 
saputo procurare alla nostra letteratura un'opera tanto utile senza 
punto ricorrere al facile e così frequente ausilio dei musicisti stra» 
nieri, i quali, in questo caso, avrebbero ben ragione di invertire le 
parti e farsi esportatori di una cosa nostra. s 














Musica sera, 





Die Nach-Tridentintsche Choval-Reform su Rom, von P. Raphael Malitor. Vi 
_ Lopug Lectrt. 

L'interessante pubblicazione del benedettino di Benion forma come 
una specie di continuazione del Nuoro sfut/o di Mons. Respighi 
che tanto rumore ha sollevato intorno a sè analizzando il periodo 
delle riforme del Concilio di Trento e trattando specialmente del 
graduale, del pontificale, del rituale. 

Alle rivelazioni e documenti di Mons. Respighi il Molitor altri ne 
aggiunge ritrovati nell'Archivio di Stato di Firenze. 

E così ancora una volta la storia abbastanza leggenda: sreatasi 
attorno ai libri corali dell'edizione medicea viene irremissibilmente 
sfatata e le idee dei Papi e della Chiesa nella riforma del canto 
gregoriano ci appariscono nella loro vera luce; ed anche la dotta 
Germania, benchè un po' in ritardo, viene a fare omaggio ai colos- 
sali lavori dei Benedettini francesi e di Dom. Pothier. 











Musica, 


Arehdeea dee Maîtres de lOrgue, par A. Guilmant. — Meer, chet Vinte, chela 
da tti. 

Il primo volume della 5* annata contiene il seguito dei Vos di 
Louis Claude d'Aquin (1694-1772), e così nuove melodie di incom- 
parabile freschezza e semplicità, e che forse sarebbero rimaste per 
sempre nascoste e sepolte, venzono, grazie all'opera indefessa del 
più illustre fra gli organisti viventi, rivelate al mondo musicale in 
bella e chiara edizione. P 








16 aecessioni 


Denimler der Tenkanat in Qesterreich. VI Jrgug. Rd Tha. Andeco Mammar= 
"chmidi. Dili oder Grpriche eve Goti und ein lib Br, — Fior Tel 
“dom Pochi, Pago br dar Momifest far Orsi der Kiomer, Deo ve ii, di 
Lt 8S a, 195 — Wie, 160. Atari ud Co. 

Preceduto l'uno da uno studio critico di A. W. Schmidt e l'altro 
da un commento critico-biografico di H. Botstiber, questi due vo- 
lumi aggiungono nuovo interesse alla nota pubblicazione dei Mo- 
numenti della mustca tn Austria. I dialogi dell'Hammerschmidt 
sono a due e tre voci: il trascrittore vi ha aggiunto l'accompagna- 
ento dell'organo. Le fighe per organo del Pachelbel sono lavoro 
di dottrina e insieme di eleganza. Ai musicisti ora il trarre partito 
da quest'arte antica, purissima e nobilissima. L. Th. 








Varia, 


CL DERGMANS, La Conservatolre Royot de Murigue de Gand, le vr so datore 

i ve arganimtin. Va vl le gr di pag. 369, — Gand, 1900. Momo O. Bey, ddllnr 

Tutte le più interessanti, tutte le più dettagliate noti 
gine e lo sviluppo del Conservatorio musicale di Gand, i 
ha raccolto in questo splendido e prezioso volume. Com'egli dice, 
leggendo quest'opera si rivivono di qualche guisa i sessantacinque 
anni dell'esistenza del Conservatorio; si constata la trasformazione 
che vi ha subito l'insegnamento, i servigi che la scuola rende 
l'arte, lo sviluppo del gusto della popolazione gandese. 

Fatto apprezzabilissimo, il Bergmans ha scritto le biografie dei 
musicisti che si sono succeduti nei differenti corsi, molti di essi 
avendo goduto una notorietà abbastanza grande. Alle biografie egli 
ha voluto ancora aggiungere la lista delle opere in ordino crono- 
logico fin dove ciò fu possibile. 

Se tutti coloro che ne hanno il mezzo s'interessassero così delle 
cose e degli artisti locali, anche la storia generale avrebbe le sue 
asi più sicure. L Tu. 
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La Cronaca Musicale (Pesaro). 
N° 3-4. — F. Varisuti, « Nerone » di Boito, — Commemorazione di Verdi 
a Senigallia, 





La Nuova Musica (Firenze) 
N. 64. — Donasri, La « Tosca » di Puccini al teatro Verdi, — Tonnio- 
Hrmomi, Gli studenti di musica. — Aunurgor, di R. Wagner e dell'opera sua. 
— Varone, Per una scuola di violino. — Fatcoxt, I trattati di Jadassoln. 
N. 65. — Vivanenui, Dellimportanza dei vocalizzi nello studio del canto. — 
unique, Di R. Wagner e dell'opera sua. 








Le Cronache masicali, Rivista illustrata (Roma). 

N, 12, — Moxrerione, « Lorenza » di E. Mascheroni, 

N. 13, — Mowrerions, A. Nikish e l'Orchestra Filarmonica di Berlino, — 
Gusranmi, Z problemi musicali di Aristotele, — Fauno, Per il centenario di 
Bellini. 

N. 14. — Scauisusa, Costantino Palumbo. 
Francia. — Sonsox, Johannes Brahms, — Ga 
Aristotele, 

N. 15, — Fauno, Il « Nerone » di Boito. — Lavnta, Alfredo Bruneau. — 
Gusrenmo, I problemi musicali di Aristotele, 

N. 16. — Fauno, Afascagnana. — Gusvrnini, I problemi ecc. — Boccu, La 
« season » di Londra. 

N. 17. — TI tempio della musica all'Esposizione Pan-Americana, — Ica- 
auari, TI tamburo nell'esercito. — Gusvanisi, I problemi ecc. 

N. 18. — Gasrenisi, L problemi ece. — Sonuosi, La decadenza della panto: 
mina, — Fatto, Un'intertista con Leoncavallo, — Vanivo, La nuova opera 
di Franchetti. 


Mastea sacra (Milano) 
N. 5. — I decreti della 8. O. dei Riti. — L'organo durante le uffiiature 
diturgiche. — Organisti ed Organari. 


N. 6, — I deereli della S. ©. dei Riti. — Un ragionamento sbagliato. — 
Da Curio a Vevey. 





Danisi, All'Accademia di 
enisi, I problemi musicali di 




















Rivista Teatrale Itallana (Napoli). 
N. 8. — D. M, Za « Fedora» del maestro Giordano al teatro S. Carlo 
di Napoli 
Anno 2. N. 1. — A, Consiotio, Verdi e Wagner. 
N 2 — LA. Viiaxis, « Nerone » di A. Boito 
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ITALIANI 


Plegrea (Napoli). 
fio, — A. Cantateri, La musica e l'estetica mediocrale. 


setta Musicale (Milano). 








nei teatri. 

N. 17, — Tanasest, 1 diritto di palco. 

N. 18. — P. Guicxost, Melologo Saero. 

N. 19. — G. Sb 
— Taraxiua, Il di 

N. 20. — A. Zisens, Da Londra. — Tutassuu, Il diritto di palco. — 
G. Pavax, Prospetto delle Opere nuoce straniere rappresentate nel 1900. 

N. 21. — R. Banpisna, « Nerone » di A. Boito. — La nuova legge sulle 
composizioni drammatiche e liriche al Reichstag di Berlino e Cosima Wagner. 

N. 22. — E. Cucem, I capricci della cronaca. — Tamaxeru, Il diritto 
di palco. 

N. 23, — R. Bansisna, G. Verdi e A. Maffei 

N.D. — V. Feosu, Verdi e la Francia. — Tanasriti, TI diritto di palco. 
— Pavax, Prospetto delle Opere nuore straniere rappresentate nel 1900. 

N. 25. — De Granisoni, Congresso internazionale di storia della musico 
Parigi 1900. Relazione al Ministero della Pubblica Tstrazione. 

N. 26. — Cuncem, T capricci della cronaca. 

N. 27. — R. Consereatorio Giuseppe Verdi. — Saggi final. 

Il nuovo Palestrina, Rivista mensile di Masica Sacra (Firenze). 

N. 4. — P. Guicxoxi, Melologo Sacro. — D. C. Raseisi, Religione, Poesia 
€ Musica. — L. Biccuterat, Parallelo opportuno. — Armoniosa grammatico. 

N. 5. — P. Guiononi, Delle reminiscenze profane in chiesa. — P. Guioxosi, 
Aggregazione Ceciliana in Firenze. — Armoniosa grammatica. 
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FRANCESI 


La Tribano de Saint-Gervais (Paris). 

N. 3. — A. Piano, F. Roberday. — H. Qertrano, Jacques Champion de 
Chambonnizres. — Gasrost, P_J. Sequin. — Buexer, Additions inédites de 
Dom Jumilhac (suite). 

N. 4. — Bueser, Jacques Mauduit, — Quirtano, J. C. de Chambonnières. 
— Pinno, Fr. Roberday. — Gastost, Un timbre populuire: T' «0 fill». 

N. 5. — Gaissin, L'origine du « Tonus peregrinus ». — Bauer, Jacques 
Mauduit. — Quivtano, J, C. de Chambonnieres. — Buexcr, Additions inédites 
de Dom Jumilhae. 


La Volx parlée et chantée (Paris). 
Mai. — M Cotuin, L'obstruetion nasale, ses rapports avec les affections de 
la gorge, ete. — I. Bets, Influence morale de l'indcidu sur.Timission de la 
voix parle et chanti. 
Juin, — H. Lavnaxo, Le gargarisme comme moyen therapeutique. — H. Zwit: 
rinasa, Les troubles de la roiz chantée. 


Le Courrier musical (Pars). 

N. 7°— De ta Lucnexeie, Du godt musica? au XVIII" siele (fi 
Manxoto, R. Wagner et l'auere de Beethoven. 

N. 8, — Manwioro, R. W. et l'awere de B.— Locano, Les maitres contem: 

poraina de l'Orgue. 

N. 9. — Munnou 














R. W. et Pauere de B.— Locano, Les maitres contem 








L'Ouragan ». — Barpessrenaen, Conference d'introduction 
i une séance d'aweres de C. Franck. 

N. 11. — Bocusstin, Sur Mowsorgski. — Locano, Les maitres contemporains 
de TOrgue. 

N. 12. — Locuno, Lee maitres contemporaina de l'Orgue. — Muxsono, La 
sonate en mi bemol mineur de P. Ducas, — Bocttsria, Sur Moussorgsti. 


Lo Guide Musical (Bruxelles). 

N. 15, — Funess-Gevaser, Beaumarchais musicien. — I. D'Orroîi, A 
propos du « Leitmotif» [Parla d'on tema del Freichitz), — L. Stxox, Xarier 
Sehloege. 

N. 16. — H. ve Cinzos, Un drame iyrique liturgigue [La « Morte ed Av 
sunzione della Vergine » che da secoli si esegnicce in Ispagna]. — 0. Senvitnss, 
« Ulysse » i L’Odion. 

N. 17. — B. Fienens-Grvaenr, A propos dun catalogue (quello della biblio. 
taca del Conservatorio di Broelles, pabblicato da A. Wotquenne], — H. Iusear, Le 
Roi de Paris. Musique de M. Georges Hde 
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N. 18,19. — M. Beeser, Ze respect des maitres. 
N. 18. — H. Dunn, « L'Ouragan », musique de M, Alfred Broneso. 
N. 20, 21, 22. — H. Iuunnr, DI. Albert Carié. 





20, — Fraxk Cuossr, L'Zolande et la musigue. 
, 24, 25, 26. — C. Mavetaim, La religion de la musigue. 





Lo Ménestrel (Paris). 

N. 15-26, — L'art musical et ses interpràtes depuis deux sideles, p. P. d'Entrées 
(ont), 

Ni 15-16, — Le thcdtre et les speetacles à l'Ezposition, par A, Pougin (cont. 
0 fin). 

N. 15, 16, 21-20, — Ze tour de France en musique, par T. Neukomm (cont). 

N. 17-24. — La musigue et le théitre aux Salons du Grand Palais, par 
©. Le Senne (i soliti annuali articoli di rivista dei quadri dei Salons parigini e 
che con la musica hanno una relazione molto atirachiata], 

N. 23, 27. — Pensées et Aphorismea d'Antoine Rubinstein (cont). 

N. 27. — Schumann récolutionnaîre, par B. Berggruen (L'art, accenna ad 
alcune composizioni patriottiche del Maestro, seritto nel 1848) 

Lo Théitre (Pari) 

Aviil, IL — R. Coonts, « Les travaue dUercule » aux Boufes-Parisiens. 

Mai. 1. — R. Cooues, « Za pente douee » au Vaudeville. 

Mai. II — « Patrie!» de V. Sardou à la Comidie- Frangaise 

Join. I — Fovgrien, Za quinzaine thdtrale. 

Join. ILL — Jestins, « L'Ouragan » à l'Opéra-Comigue. 

Juillet, LL— Acadimie Nation, de Musique: « Astarté », opéra de M. X. Lerown 

















Les Annales de Ja Musique (Pi 

Ni 1. — De Soresitnk, CAar Frank. — Howano, La Schola Cantorum de 
Snint Gercais. — Davnine, La critique musicale, — Hsusovis, La mode de la 
Harpe au XVII sitcle, 

N. 2. — Roux, Paralleline des musiques antique, mediévale et moderne. 
— Rovsssso, Verdi. — Mosronoxcit, Verdi intime. — Dacuao, La critigue 
musicale, 

N. 3, — Reisacu, Doubles croches et trioets ches_les Grecs. — Hovpaxp, 
Requite a ML. Ruelle, — Arxna, Defense de la Schola, — Hooarn, La Schola 
Cantorum. 

N. 4. — Mututnne, Mozart el ses manuscrita. — Rueuax, Réponse a 3. How 
dard. — Hocpanp, Za Schola Cantorun. — De Mesi, A propos des Chansons 
de Bitti. 

N. 5. — Matuenos, Mozart et ses manuscrita (fn), — Ds Mesi, A propos 
des Chansons de Bilitis, — Comnanise er Hocoano, Pomigue è propos de la 
Schola Cantorum 
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N. 6. — Dacntac, Critigue Musicale. — Terez, Emploi de lu langue vul- 
guire à l'iglise. — De La Mesmins, Droite d'auteuro, d'iditeurs et d'erieution. 









Mai-Juin. — Numéros consacria au Thvitre Poitique. — France. — Suòde. 
ie. — Angleterre. — Allemagne. 





Revue des Denx Mondes (Paris). 
st, I. — È. Roo, Le « Néron» de Boito. 


Revne d’histolre et de critique musicale (Paris). 

N. 1. — Lauor, La chanson frangaise au XVI* sidele d'apris les publica. 
tions de M. H. Expert. — Rousaxo, La representation d' « Orfeo» à Paris 
ed T'opposition religieuse et politique ù l'Opéra. — Tuomas, Le maitre de cha: 
pelle de Charles VII. — Compositeura francais du XVII sile: Sébantien 
de Brossard. 

N. 2. — Laios, Le genre enliarmonique des Grecs. — Buever, Un poòte- 
musicien francais du XV: size: Eloy d'Amerval. — Lavor, La musique 
frangaise è T'ipoque de la Renaissance. — Chant alsatien du XVII" sicce. 

N. 3. — IL C., Danses franguises et musigue instrumentale du XV* sicle. 
— Lator, Le genre enharmonique des Grecs. — Cuuussorri, Musiciens frangai 
3. B. Besard et les luthistea du XVI sidele. — Tuwavr, Les notatione 
Byantines. 

N. 4 — Mancavien, Études historiques sur la science musicale. X VII: sitcle. 
Lea thdories musicales de Descartes. — I. C., Danses frangaises.... (suite). — 
Cuuxsorni, J. B. Besard (suite), — Grnoro, De la valeur des pelites notes 
dagrément et d'erpression. — Aconr, La ligende dorte du Tongleur. 

Lator, La chanson frangaise è l'époque de la. Renaissance (tin). 
sa, Etudes historiques.... (site), — Dvrowr, Les anciennes cloches 
de l'abbaye du Mont Saint-Michel. — Acmr, La Vgende dorée du Jongleur (8n). 

N. 6. — Rotuaxo, Notes sur T' + Orfeo» de Luigi Rossi, et sur les musi. 
iena italien è Paris, sous Mazarin. — Mencavin, Les thvories musicales de 
Descartes, — Bosàvexrena, Progrès et naionaliti dans la musigue. — Consanice, 
Basse danse, Branle, Pavane et Gaillarde du XVI sile 


Paris (Paris). 
R. Roviano, Les fetes de Beethoven à Mayence. 
Revue générale (Brosolles). 


Juîllet. — J. Restusor, La e Sainte Godeline » de Tinel et le titre 
cheétien. 
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TEDESCHI 


Mustkalisehes Wochenblatt (Leipzig). 
N. 17, 18. — Nuore considerazioni storico-musicali, di O. Waldappel 
N. 19. — Su gli stipendi degli Organisti di Lipsia. 
N. 20, 21. — I7 sionificato deî compositori slavi per la nostra vita musicale 
moderna. 
N. 22. — Questioni pratiche. 
N. 23 — Lettera di Cosima Wagner al Reichatay. 
N. 2 — Critica: Barlarossa di S. v. Hassegger. 
x. Ulrich Hahn, l'inventore della stampa delle note. musicali, di 
H. Ki 

















N. 26. — Critica: Composizioni orchestrali, di A. Ritter. 
N. 27, 28. — Za Passione di S. Marco è Ode funebre, di G.S. Bach 
(E. Prieger). 


Neue Musikalische Presse (Wien). 
N. 18, 17, 18, 19, 20. — Bayrewth, e articoli di interesse locale. 
N. 21, 22, 23. — Gohler: Educazione musicale. 

N. 24, 25. — 72 monumento a Schumann. 


Nene Mustk-Zeltung (Statteart.Leipzig). 

N. 6, 7,8, 9.— Aus den Erinnerungen Sir Charles Hallt, v. B. Rom. 
[Tolto dal libro « Life and letters of Sir Charles Halle, being an Autobiography 
(1819-1860) with Correspondence and Diaries» }. 

N. 6, 7.— Zur Lehre von der Tonbildung im Gesangunterricht,v, Dr. Sch, St, 
[Ancora uno scritto in propaganda del metodo di emissione Moller-Branow]. 

N. 7, 8, 9. — Ungedruckte Stammbuchblitter vor einem Vierteljahrhundert 
v. De. Adolf Kobnt (Riproduzione di fogli d'a/bum di celerità musicali, tra le 
quali H. Vieontemps, H. W. Emst, Felicion, David J. LabitzAy, Meserbee, 
Marsehner, Thérèse Milanollo, Brabms, Bottesini, ecc). | |» 

N. 7. — Max Schillings (Ceono bio-bibliografico]. — Requiem von Wolfg. 
Am. Mozart v. Wilhelta Weber [Memoria}. 

N. 8,9. — Die Musik des Geistes v. Dr. A. Schote [Riassunto del libro 
dello S! « Zar Aesthetik der Musik »). 

N. 8 — Die Musik im Westen der Vercinigten Staaten v. Robert Lene 
[Uno dei soliti interemanti articoli). 

N. 9,10, 11. — Die Erstauffuhrung von Joseph Haydns Jahresseiten vor 
100 Jahren v. Dr. Adolf Kobnt (In occasione del centenario della prima ese- 
cazione]. 

N. 9. — Motti fiber Back [Resoconto di una conferenza tenuta dal M.}. 

N. 10, 11, 12. — Der Kapellmeister Fricdrichs des Grossen v. Dr. Ad. Kohnt 
{tn occasione del secondo centenario di Karl Heinrich Grauna). 

















stoGLiO DEL PERIODICI ns 


N. 10, IL — Der Vater des Walzers [Pel 100% anniversario della. nascita 
del Tanner) 

N. 11. — Georg Schuma 

£. Hermann Ritter [I 
[Corrispondenza]. 

N. 12, — Filnftes Kammermusitfest in Bonn x. Th, Tohmer [Resoconto del 
festival di musica da camera tenuto in Bon, 19-16 maggio 1901]. 


Neuo Zeltschrift flir Musik (Leipzig) 

N. 12. — Vieron Joss, « Der Polnische Jude ». Musik von Carl Weiss. — 
Eowo Nenuva, « Die Richterin », Musik von K. J. Schwab. 

N. 19. — SK, Konux, Edward German. — Av. Staws, Recensioni del 
tibro di V. Innk « Goethe8 Fortsetzuny der Mosartschen Zauberfite». 

N. 14, 10, 17,18, 19, 20. — Bisso Gruaxn, Vovatis. 

N. 14. — Georg Richter parla delle opere « Vausilaa », di August Bungerto 
« Griîn Osterm », di RL Kobler, 

N. 15, 16. — A. Senna, Erstes deutsches Buchfest in Bertin, —P. Runen, 
«Herzog Wildfang », opern di S. Wagner. — Ron. Mostot, Adolf Gunkel 
{Neerolugia del giovano compositore di Dresda; serise pel tentro o musica tra: 
mentale). 

N. 19. — Eusssr Gosrusn, Martin Piddemann's letzte Baladenhefte 

N, 20. — V. Joss, Wagner, Ziset und R. Strauss, . 

N. 21, 22. — H. Niat, Musidieben in Heidelberg, — P. Mux, Lillian 
Blanvelt, — B. Guiarw, Einiges ron und uber D. Lorenzo Perosi. Brethaupt 
parla del « Zain », di d'Albert [A questo numero è unita una pacina inedita 
di List, Salmo 120 per Baritono solo, Coro el Organo]. — Leipzig. C. I. Kalmt. 
Nachfolger, 

N. 23, 2. — R Mesion, Der Takt bei Rob. Schumann. 

N. 29, — An Semenino, R. Schumann ale Tragiter.— V. Joss, Sehumann'a 
Verhdiltnis au Ernestine von Fricken. — B. Geiosn, Phantasiesticke in Schu 
mann's Manier, — P. Hinuxn, Das 78. Niedersheinische Musikfet 
R. Kordy, parla con riserbo dell'opera « Much Ado about Nothing », di 
Villiers Stanford. 

N. 25, — Rich. Wagner und G. Verdi [Alcano bello parole di un dincoro 
tenuto a Berlino da E. von Pirani], — R. Tussex, Die 37. Tonkunsler=Ver. 
scmmlung in Heidelberg. — A. Wuusucx, 11 Hessich-phileischeo Musikfest su 
Worms. 

G. Richter parla con riserbo dell'opera « Manrw », di Pudorowsky. 
N. 27. — B. Geiger commenta la « Canzone in morte di G. Verdi», di 
Amnonzio. 


vw. 3. B.— W. A. Mosart in Neustadt am Muin 
ria], — Aus Monte Carlo v. Morite v. Kaiserfetd 
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mi srogLIO DEI PERIODICI 


INGLESI 


ls Musical Record (Londra). 
— The artiste song, di E. Basghan: buon av 
ralezza @ la contorsone delle lirchs «à la Bralms ». — The philomphical side 
of some luos of harmony, di L. Peouth. — Te sister arts of painting and 
musi, giulizioso parallelo di I, 8. S. — Musical Notes. — Revizos, ect, — 
Music, 





Giugno. — On Conducting, di E. Baughin, paralleli su interpretazioni © bellezza 
di suono orchestrale, — he philosophical side of some laws of. harmony, di 
L, Prouth, — Solito ru 

Laglio, — The art of restraint, di E, Biaghan : colorito orohestralo e dina- 
mica. — The philosophical sile of some les of harmony, di Li Prouth. — 

ite rubriche. 


Musto, a Monthly Magazine (Chica). 

Musicio. — Eleeta Gifford, Soprano. — Commodious Conservatory Buitdings, 
— The simpathetie resonance of the pianoforte, di W., 8. B. Mathows, — OI 
and yownp music di V. D'Inds. — The development of. programme musie, 
di E. B. Il, — Editorial Bric-a-Brac, — Things here and there, 


The Mustenl Times (Londra), 

Maggio, — golin Stainer (Bohizzo biogeati), — A curiome musica instrument 
@ il zapotacano 0 marimba del Messico), — Occasiona? Notes. — Renieos, vot. 
— Musica, 

Giugno, — Augusto. Widhelmy (Solizzo biografico), — Sir John Goss (Schizzo 
biografico, — Music in (he Royal Academy Exhibition, — Solito rabrich 

Luglio, — Dr. Boyee (1710-1799), Studio, — Fifths permissible and other- 
toive, di F. Corder, l'orecchio permetto ciò che viota la seuola, — Handet's dor. 
rowings. — Psalm singing. — An holdktime controversy, di J. Bonnet. — 
Solite rubriche 



































Mausienl Record (Hoston), 
Maggio, Giugno, Laglio. — Rivista di attu 
di musi 





arto, studi, con album mensili 








DOTIZIE 


Istituti musicali. 


. Parma. Regio Conservatorio di Musica. — Prosnauna del Saggio degli 
alunni. — Mercoledì, 5 giugno 1901. 

1 *Pizzerni Iuossnaspo (1), Trio in Sol min. per pianoforte, violino e rio: 
loncello: 3) Con molto moto; b) Quasi lento; ) Non troppo presto — Tema 
con variazione — Presto; d) Finale. 

Esscutori (2): Violino, prof. Marco Segrè; Violoncello, prof. Ugo Nastracci; 
Pianoforte, Ibebrando Pizzetti. 

2. Mie La, Concertitàct (op. 30) per clarinetto con accompagnamento di pia- 
noforte. Alanno: *Maldotti Angelo (3) 

3. Caxbioto Giuwo (4), Seherzo e Fuga per orchestra. 

4. Beeruovex Li, Andante in Fa maggiore per pianoforte. Alunno: “Cacciali 
Utaldo (5). 

5. Wink A. M., Andante è Rondò Ungarese per fagotto con sccompagna- 
mento d'orchestra. Alanno: *Bertoni Umberto (6). 

6. Soaupati G., 2° Tempo del Concerto per piano ed orchestra (op. 15), Alanno: 
Cacciali Ubaldo. 

L'Orchestra è composta di N. 50 Esseatori: Alunni N. 35. Profesori N. 15. 

La Direzione dell'orchestra è afilata, pel N. 3, all'alanno Candiolo G.; pei 
N. 5 è 6 all'alunno Campanini Gustaro. 

1 nomi preceduti da * appartengono ad alunni i quali hanno compiuto il corso 
degli studi. 








{8 Ani cc; Ceto di Pan PTT 
GI fn de 

(4) Alunno del VIE 0 me ‘composizione. Scnola del prof. T. Righi. 

18 den i pl ove li pompe 
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2, — 4 Esercitazione degli Alunni, — Lunedì, 17 giugno 1901. 
Prosnasta. 

Porrona N., Sonata in Sol maggiore per violino e pianoforte: 

3) Grave sostenuto; b) Fuga; ) Aria; d) Allegro moderato. — Pedretti 
(Anno 7°, Franzoni); Teoldi Agile (Anno 5*, cav. S. Ficcaell). 

Tuowas F., Gooernow F., a) Autumne; b) Grande studio per arpa. — Romani 
Nelda (Anno 5», prof. L P. Rus). 

Porcmeui A, Capriccio per oboe con accompagnamento di pianoforte. — 
Del Campo Giacomo (Anno 5°, prof. R. De Stefani). Accompagna l'alunno Bertoni U. 

Henwaws P., 8) Grave; b) Canzonetta; e) Lento e Presto dalla Suite per 
8 violini (op. 17), — Bonaretti F. (Anno 5); Pedretti P. (Anno e); Ghione F. 
(Anno 4°, prof. R. Franzoni). 

Gotxoo C,, Marche Solennelle per due arpe. — Banzi Ida; La Via Maria 
(Anno 5», prof. I. P. Rua). 

Prssano E, Axpensux L, 2) Andalouse; b) Scherzino per flauto con accom 
pagnamento di pianoforte. — Morelli E. (Anno 3», prof. Cristoforetti). Accom- 
pagna l'alunno Franceschini A. 

Tuoxss P., Cantica per due arpe. — Banzi Ida; La Via Maria. 


n°, — Pnoonaxma del Saggio Finale. — Venerdì, 21 giogno 1901. 
iui Gesraro (1), Introduzione Sinfonica all'opera «La Torre di 




















2. Piazermi Iuormaxno (2), Canzone a Maggio per sol, coro ed orchestra. — 
Parole di Agnolo Poliziano, — Soprano signorina M* Teresina Ghelf. 

8. Pinzerti Icorsnan0o, Oueerture per orebentra alla tragedia « Edipo a Co- 
tono » di Sotoele. 

4. Caxranisi G., « Za Regina di Maggio» Quadro lirico per solo, coro ed 
orchestra, — Parole di Edmondo Corradi. — Soprano signorina M* Teresina Ghelî. 
5. Branss G., Berruovsx L, a) Alegretto grazioso dalla « Sinfonia N. 2». 
3) Pastorale per orchestra nel ballo « Prometeo ». 

6. Guerra C., «Terra tremuit» Mottetto di Pasqua per coro a 4 voci ed 
orchestra. 

L'orchestra è composta di N. 55 esecutori, dei quali 40 alunni. — Il coro è 
formato di N. 45 voci. 





Opere nuove e Concerti. 


*. Das Marchen vom Ginck, Cantata per soprano, coro misto ed orchestra, 
di Franz Wagner, eseguita per la prima volta alla Singatademie di Lipsia. 
L'Uragano, opera nuora di A. Branesa, ebbe un buon successo all'Opera 
comica di Parigi. 








(1) VII cono di compone. Prof T. Righi. 
(3 Ateo Tnt rt 7. Mii 
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3% Mann, di Paderewski, a Dresda e a Lemberg, piacque specie per la bril- 
Lante stramentazione. 
Eccellente impressione ha fatto la nuora opera Rusalka di Diorak. 
Much ado about nothing, di Stanford, ebbe il previsto buon successo a 
Londra. 

«e L'Improveisatore, è îl titolo della nuova opera di D'Albert, che andrà în 
scena il prossimo inverno a Berlino. 


°, La mano, un piccante è interessante mimodrama di IL Beréos. piacque a 
Francoforte 8, M. 


Direr a Venezia, La dama giudice, Amen, Giuda Iscariota, Cristo risorto, 
tro opere © dune oratorii che nom dispincquero. 

0% Fantasia, di Miss Ethel Stosth, andò in scena al teatro di Carlsrobe, 
lodata da Motti direttore, condannata dalla critica. 
Angelo, di Cai, ebbe successo a Varsavia. 
Goldmark sta componendo Goets di Berlichingen. 

















Wagneriana. 





3%, « Verdi, Wagner e Ricordi. — A Torino, un Comitato. presieduto 
dal noto critico musicale Depanis, si era fatto promotore di una sere di concerti 
wagneriani, che avrebbero dovato effettuarsi ia quella città .dentro l'anno se- 
guente. Ma il Comitato ha dorato rinunziare al bel disegno, perchè l'editore Ri- 
cordi crodette bene allaltimo momento di aumentare circa del doppio il prezzo 
dei noli, non stimando conveniente di agevolare un'Impresa per la quale 
T'anno della morte di Giuseppe Verdi » si volera promuonere l'escozione in Italia 
di opere mosicali straniere. 

«È da prevolersi che l'elitore milanese, sempre col nobilisimo intento di 
“onorare il Grande scomparso e di incoraggiarne il colto, rinonzierà ai noli delle 
opero verdiano per lo meno nell'anno della. morte del Maestro » (Dal Marzocco). 

La notizia ha un lato vero, ed è quello che riguarda il generoso elitore: solo 
inveco di concerti si trattava nientemeno che dell'escazione dell'intera. Tetra- 
logia. E l'esecuzione sarebbe stata degna del capolavoro. Tatto era combinato: 
il direttore scelto Luigi Mancinelli; gli artisti migliori d'Italia e di fuori 
Avrebbero preso parte alle esecuzioni: nessuno s'attendera che la difficoltà insor- 
montabile sarebbe proprio venata dall'editore italiano delle opere di Wagner! 

È solo a chiedersi perchè mai il Ricordi tema così forte del danno che arre- 
eherebbe alla fama ed alla memoria di Verdi, un'esecazione dell'Anello in Italia: 
fore chiegli stima così poco il genio musicale di Giuseppe Verdi per temere 
«he il bagliore d'ana esecazione dell'opera massima di Wagner ne. debba ecls- 
sare per sempre la vivida luce? 














78 sonizie 


Monumenti. 


È stato inaugurato a Zyickaa il monamento a Sehomano, 
L'imperatore di Rusia ha ontinto raccolte di denaro in tato l'impero per 





il monumento da erigersi a Glioka. 


3°, Pel monumento a Wagner da erigersi a Berlino vi sono stati 71 concor- 





Nessuno dei progetti fu accettato e si è bandito un nuoro concorso. 
Nel 1903 si inaugurerà a Francoforte s. M. il monumento a Raff. 

Gli scultori Felderbof e Bernewitz hanno vinto nel concorso pel monemento 
a Brabms da erigersi ad Amburgo. 

*, Sullivan avrà un monumento nella cattedrale di S. Paolo a Londra e ana 











Varie. 


2. Congresso internazionale di Scienze storiche sotto l'augusto patrocinio 
di 8" aL Vittorio Emanuele III Re d"1 

Io mancama di notizie dettagliate (soci fondatori, aderenti, comitati, letture, 
temi da svolgere, ecc.) riproduciamo l'annunzio del Congresso diramato dalla 
Presidenza e la circolare-programma della Sezione Storia dell'arte musicale e 
drammatica. 

« Egregio Signore, 

«Era opinione di molti studiosi che in un Congresso internazionale da tenersi 
‘& Roma sul cominciare del nuovo secolo, si dovessero discutere le più notevoli 
questioni sorte in questi ultimi cinquant'anni nel campo delle discipline storiche, 
ponendo in chiara Ice il lor avilappo presso tatti i popoli ciii, e rilerando 
jto l'Italia avesse partecipato a tale movimento scientifico. 

«L'importanza storica ed artistica di Roma e il risveglio delle scienze storiche, 
favorito in Italia dall'unione politica delle sue regioni, parvero saggerirel'oppor: 
tunità di questo proposito, E la benevola accoglienza ad un invito, fatto sin 
dall'anno scorso, dimostra come il desiderio di singole persone risponda al desi. 




















« L'elenco delle prime adesioni basta a indicare nel modo più eloquente con 

quanto entasiasin sia stato approvato il disegno del futuro Congresso interna: 
zionale di Scienze storiche. 

0 pi let di antnzire chel Conrso a ottentol'Angut pt: 

il Re dotto e virtuoso, che fra le care del 

principato pone anco quella di protzgere I rt e le scien; che 8. A. R. Luigi 

duca degli Abruzzi, la coi gloria dî ardito esploratore ha destato l'um- 

degnato assumere il vice patronato per la Sezione 

scoperte geografiche. 
< Alla futura solennità scientifica è ormai assicurato Îl favore dei Ministeri 
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della Pubblica Istrazione (1) è degli Atfari Esteri, dei dI 
Napoli e di Venezia. Hanno ad essa aderito quasi tutti i più cospicui sod 
del Regno: la Regia Accalomia dei Lincei, la Società Reale di Napoli, la Reale 
Accademia di Palermo, l'Istitato Lombardo, l'Istituto Veneto, il R. Istituto Sto. 
rico Italiano, la maggior parte delle Regie Deputazioni di Storia Patria e delle 
Società storiche regionali, cospicui Atenei e Accademia dell'estro, G'ilusti pro- 
fesori senatori Ascoli, Comparetti © Villari ne hanno accettato la presidenza 
d'onore; e un Comitato di circa cento persone, costituito di eminenti scienziati 

di ilustri stranieri, raccoglierà e ordinerà il mate entiico, che 
dere essere oggetto di discussione, 

«Il Congresso comprenderà tutte le discipline di carattere storico, 0 che si 
riferiseano alla storia della multiforme attività umana. Esso si dividerà in tante 
quante sarmnno designate dalla natura de uali gli aderenti 
ai sono delicati, E per tanto, salro il cuso di ulterio 0 raggrup- 
pamenti, che si rendessero opportuni o necessari, le principali Sezioni del Con- 
gresso saranno le seguenti: 



























1) Paletnologia — Archevlogia classica, 
2) Numismatica, 
8) Storia dell'antichità orientale e classica 





4) Storia delle letterature antiche. 

5) Storia del diritto antico. 

8) Storia medioevale e molerna, generale e diplomatica — 
matica è archivistica. 

7) Storia delle letterati 

8) Storia dell'arte modioovalo è moderna. 

9) Storia del diritto moderno, 

10) Storia delle scinze economiche e sociali 

11) Storia della filosofia è della pedage 

19) Storia delle religioni 

19) Storia delle esplorazioni @ scoperta geografiche — Geografia storica. 

14) Storia delle scienzo matematiche © sperimentali. 

15) Storia dell'arto musicale e dramm 

16) Metodica della storia. 











noderne. 




















(1) Riteviamo con vera compinsenza Îl favore accordato ad un Congresso di 
Sclongo storiche da 8. E. il Ministro della Ttraziono Pubblica, nugurando che 
tale favore non si limiti alla sottoscrizione della quota di membro fondatore del 
Congresso (f. 50) 
Comunque speriamo che S. E. potrà ritrarre dal futuro. Congress» un giusto 
concetto sull'importanza dello stalio della storia musicale in Ialin, mentre finora 
oo se ne accorse © non fvorì chi all'rgomento delica ogni sua cura senza ba- 
dare ‘a scrifaî d'ogni genere, Dico questo perchè l'opportunità che offrono le 
nostre Biblioteche a ricerche d'altisimo intervso per la storia doll'ate italiana 
svanisce di front ad un regolamento inqualificabile, osservato con un rigore degno 
di miglior causa; esso non permette agli studiosi il prestito di libri dei quali è 
stremamente divagevoe, so non impossibile, la lettora in orali pubblici. Curiosa 
cosa!: ciò malgrado vi tono dei galantuomini che hanno la malinconia 
raro con successo per mettero in Tuco le gloro del loro paese" 
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« Saranno esclusi dalla discussione quei emi, che per la loro natara non în- 
teressino la maggioranza degli studiosi, proponendosi il Congresso di presentare 
e avviare alla soluzione problemi d'importanza generale, i quali richiedano l'opera 
collettiva dei dotti e, all'uopo, l'ajuto di sodalizi scientifici. 

«Il Congresso potrà anche dare occasione a comunicazioni scientifiche, nelle 
quali gli autori di qualche opera storica in preparazione, o in corso di stampa, 
rendano conto de” risultati ai quali sono pervenuti, e, in via sommaria, facciano 
noti gli argomenti principali che avvalorano le loro conclusioni. 

< E saranno, infine, opportuni, talora necessari, resoconti particolari, i quali 
con forma sobria e densa diano notizia del morimento scientifico delle varie di- 
scipline di carattere storico presso le singole Nazioni civili nella seconda metà 
del secolo che si è testà chiuso, 

« Con successive circolari ci proponiamo di diffondere il nostro programma par: 
ticolareggiato, essendo nostro vivo desiderio di completario coa que' saggerimenti 
che potranno venirci dai dotti nazionali e stranieri, i quali desidereremmo pren: 
dessero vira parte ad una grande esposizione del lavoro scientifico internazionale. 
Sarebbe, nondimeno, opportuno che tali temi fossero comunicati al Segretariato 
Generalo del Congresso non più tardi del gennaio del 1902, per essere a tempo 
distribuiti ni Membri del Comitato, ai quali spetterà esaminarli per leventualo 
coordinamento. 

«Fra i propositi del Comitato Promotore ed Esecutivo vi sarebbo pur quello 
d'inaugurare una mostra libraria delle pubblicazioni di carattere storico e di 
storia delle singule scienze, fatto in Italia, sia da sodalizi scientifici, sia da pri- 
vati, a cominciare dal 1800 (e anco anteriormente per le serio allora già inizi 
di mettero in chiaro le relazioni fra la scienza. nazionale e la straniera, e addi- 
tane i progressi e le lacane. 

« Per rioseire a tale impresa, che speriamo contribuisca a mantenere sempre 
più vivi i vincoli scientifici internazionali, e sia altresì di giovamento alla scienza 
italiana, confidiamo nell'aiuto del Governo, delle RR. Accademie, delle RR. Do- 
putazioni, delle Società Storiche. E ci rivolgiamo anche ai singoli Editori ed 
Aatori, che le loro pià importanti pubblicazioni potranno inviare alla Presidenza 
del Comitato Esecutivo, oppare al Segretariato Generale del Congresso. 

+ Per cura del Comitato Fsceatiro, saranno preso e comunicate a tempo tutte 
le opportune disposizioni, affinchè i Congressisti abbiano le consuete riduzioni 
per i viaggi, per i mezzi di trasporto, per le abitazioni, ece. Nè esso tralascierà 
di adoperarsi affinchè tali agerolazioni si estendano oltre la città in cui il Con- 
gresso avrà luogo. 

<E fin d’ora possiamo, senz'alcana esitazione, promettere che Roma e l'Italia 
faranno del loro meglio per accogliere degnamente gli stranieri. Il Comune 
Venezia Da già decretato liete accoglienze ai Congressisti, che quella città vi 
teranno nel recarsi a Roma; e la benemerita R. Deputazione di Storia Veneta 
terrà per essi una selata d'onere. 

«L'alma Roma non solo darà libero accesso ai suoi musei, alle sue gallerie, 

suoi monumenti; ma con l'inangurazione di nuore el insigni mostre di arte 
antica e moderna, di fotografie scientifiche, exe, dimostrerà come e quanto essa 
la dominatrice del mondo antico, partecipi al movimento intellettuale che rinnova 
i popeli modern. 
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«Si sono giù presi accordi affinchè în ogeasione del fataro Congresso interna. 
zionale ‘uno scavo nel vetusto suolo latino, E se le pratiche già 
ziate dal Comitato avranno, come v'è razione di aperare, buono effetto, il Con- 
gresso si chiaderà con una escursione nelle classiche terre di Napoli è Pompei. 

«Il Comitato vuole promettere meno di quanto spera compiere, Esso, tuttavia, 
non credo di dorer tacere che avranno luogo a cura della R. Accademia di 5, Ce- 
ilia alcane esecuzioni musicali di carattere storico, le quali non mancheranno 
di destare vivo interesse. Non intendiamo che il faturo avvenimento scientifico 
perda minimamento il carattere di sobria austerità, che è propro della Scienza: 
ma, nemici di ogni pedantera, desiderino cho quello svago, che suole accom- 
pagnare ogni Congresso, sia dato da esposizioni d'arte, da vi 
monumenti, da ricreazioni musicali. E porromo ogni studio perchè 
gramma sia coordinato aî fini stretta 

«Il Congresso ra del 1902, Indi 
riore avviso i Iuogo, poichè dosideriamo si tenga 
fa una stagione propizia in cu sia da sperare maggiore il concorso degli stranieri. 

« Ci augurinmo che il nostro programma incontri il fuvoro della S. V. e degli 
autorevoli suoi Colleghi, ai quali la preghiamo darne comanicazion 

« Il Presilente del Comitato esecutivo: Conte Exnico mi 8, Mannino 
« Assessore manicipale di Roma 
«Pra, della R. Acad. dl S. Ceca o della Solta di Dello Arti 
«Il Previlente del Comitato promotore; Errone Pars 
« Prof, ord, dell'Università 

irettoro del Museo Nazionalo © degli Scavi di Napoli o Pompei. 
«IN Segretario Generale: Prof, Comm. Giacoxo Gonmmi 
«dell'Univ, di Roma, Dirett. degli Archivi al Minist, degli Affri Roteri». 









































SEZIONE 
STORIA DELL'ARTE MUSICALE E DRAMMATICA 
a Roma, 9 giugno 1901. 
Egregio Signore, 

« Nel trasmettere alla S. V. la Circolare Programma del Congreso internazio. 
nale di scienze storiche del prossimo 1902, mi pregio di richiamare la sua at. 
tenzione sopra la Sezione Storia dell'arte musicale e drammatica, che vieno ogni 
giorno più ampliandosi è prendendo sol stenza, in mezzo alla generale 
sitnpatia e alla più bonovola aspettati 














< Posso diro fin d'ora che la Sezione consterà: 
< 4) di una parto (orica: storia © critica dell'arte musicale  dramm 
questioni, voti, proposte, ece.; 
« B) di una parto teenico-scientfica, cioè di questioni scientifiche e teniche 
relativo all 
4 0) di una sero di esecuzioni musicali, el eventualmente, di rappresenta» 
ziomi drammatiche di carattoro storico. 
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Aggiungo, inoltre, che altre iniziative, in preparazione, contribuiranno, quali 
complementi, ad assicarare il successo della Sezione. 

« Gradirò, pertanto, che la S. V. mi rivolga liberamente tuttii consigli e sug- 
gerimenti © proposte che la sea competenza el esperienza facilmente le detto- 
ranno; ed io assicaro che di essi sarà tenuto il maggior conto. nella redazione 
del programma della Sezione. 

< Nel tempo stess, rivolgo un caldo appello alla S. V. perchè cari la di 
sione del presente invito, in modo che tutti gli istitati ed enti musicali e drum 
matici dell'Italia e dell'estero, tutti i competenti e gli studiosi dell'arte musicale 
© drammatica abbiano a iscriversi al Congresso, e a prendere parte, nella pros- 
sima primavera, al geniale convegno internazionale in questa città. 

« Le offro, frattanto, gli atti della mia distinta osservanza. 

« TI Presidente della Sezione 
« di Storia dell'arte musicale e drammatica 
«E. mi Sax Manro ». 

Aggiuogiamo che, in conformità della circolare, il Conte di S. Martino ba 
convocato una speciale commissione a S* Cecilia. Le ha sottoposto le risposte ri- 
cevute, le proposte giunte da diverse parti, e si è discasso a linee generali val 
programma da stabilirsi. Le deliberazioni adottate essendo soltanto preliminari, 
non possiamo liberarle per ora alla pubblicità. La Commissione si radunerà an- 
cora in questi giorni una volta, e procederà all'esame di altre proposte per la 
Sezione musicale e drammatica. Il Conte S. Martino farà poi un viaggio in di. 
verse parti d'Italia © all'estero: è al suo ritorno a Roma, in novembre, riconr 
cherà la Commissione e stabilirà il programma conereto e definitive 

Possiamo intanto dire che le adesioni e le iserizioni della Sezione crescono, è a 
quelle d'Italia so ne sono aggiunte della Germania e della Francia. 

Ermeto Novelli e Edoardo Boutet si cocupano in ispecial modo del programma 
drammatico, che avrà una parte notevole. 

Torremo i lettori al corrente dello svilup» della importante Sezione, e frat. 
tanto rinnoviamo l'avviso che per iscriversi occorre indirizzare l'adesione al Se- 
gretariato Generale del Congresso presso la R. Accademia di S* Cecilia, Roma, 
Via de Greci, 19, unendo la quota d'iscrizione in lire dodici, e aggiungendo 
Ure tre per avere diritto al ricordo commemorativo del Congresso (riproduzione 

stica in argento di una antica moneta romana). 

Chi pagherà lire cimquanta sarà Socio fondatore del Congretso. 

Gl'isertti riceveranno, a suo tempo. la tessera di riconoscimento, gli stampati 
per le riduzioni © facilitazioni di viaggio, e, in ultimo, il volome degli atti del 
Congresso. 


2 Congresso Internazionale di Scienze storiche. — Roma, primavera 1902. 
Roma, li 8 agosto 1901. 




































Egregio Signore, 

Con circolare 9 giugno u. s. bo annunziato che nel prossimo Congresso inter- 
nazionale storico (Roma, aprile 1902) una importante sezione, la XVIII, sarà 
eselasivamente delicata alla «storia dell'arte musicale e drammatica », © ne 
acconnaî per sommi capi il programma. 
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Costituitosi poco dapo il Comitato prosvisorio della sezione fra le varie pro- 
poste esso ha preso in considerazione la seguente: 


« Esposizione storica delle rappresentazioni teatrali, nella produzione, negli 
autori, nelle sale, nei paicoscenici, negli attori, nei costumi, nelle tele, 
negli accessori, nei manifest, cc. 












TI solo enunciato valo a dimostrare come una tale esposizione potrebbe riu 
ria ed interessante. La vastità del compito potrebbe bensì far guerra al suo. 
cesso; ma, riassumendo il tema per sonni capi ed esprimendulo nei suoi dati più 
caratteristici, si potrebbe averne un'idea che fosse sintetica senza cessar di esere 
pittoresca ed educatrice. 

Si dovrebbe danque astrarre, in massima, dall'antichità, senza rinunciare a 
comprendero dell'antico teatro quei saggi che non esigessero eccesso di studi è 
di ricerche, e limitarsi a risalire alle origini del teatro modemo, sia. comico, 
tragico, drammatico, sale e coreografico, Un rapido cenno della trasfor 
mazione dal tentro cl vale potrebbe essere dato con qualche îllust 
zione grafica, per venire a una specifica raccolta di documenti, dal Rinascimento 
sino ai giorni nostri, riproducendo e riunendo quanto sia possibile comprendere 
nello vario forme dello rappresentazioni tipi 

Ad esempio: la pastorale italiana e le danze, i c 
Francia, il teatro di Shakespeare, il tetro di Molire, 
corti principesche ed ecclesiastiche, le primo © lo succ 
4 primi bali spettacolosi, le riproduzioni aulihe di spettacoli antichi le rapp 
sentazioni di ala, allegoriche, patriottche, sino alle forme attuali dei diversi 
generi di arte tentrale. 

Tutto ciò affidato a qualunque genere di documenti, grafici, plastici, letterari, 
originali è riproduzioni in stampe, disegni, macchietto in rilievo, bozzetti scono 
grafici, attrezzi, copioni di opere celebri, partiture, strumenti, ritratti, ecc, c 
verrebbero ordinati e coordinati in ragione dei tempi e dei luoghi, in modo da 
dare un'idea approssimativa della trasformazione dei vari generi, 0 ricondarne lo 
fisionomio noi tratti salienti. 

Gli archivi dei grandi teatri, gli archisi storici, i gabinetti di stampe, le 
biblioteche, gli antiquari, gli amatori di cose vecchio e curiose, dovreblero pre- 
tarsi alla costituzione di questa esposizione, la quale consentirebbe anche parziali 
mostro collettise di ogni suo ramo e la esplicazione di complete eronistoie, sia 
Tocali che individual 

Tale esposizione — una particolare sezione della quale sarebbe. dedicata alla 
memoria di Giusoppe Verdi (esposizione rerdiana) — non potre ble farsi senza 
il volenteroso concorso delle persone ti è società che sono in grado 
di facilitare il compito al Comitato o di assumersene una parte. 

Prego, pertanto, la S. V. di volere nel più breve tempo possibile cortesemente 
indicarmi se intenda prendersi parte, o prestarri la Sua efMcaco cooperazione, è 
in quale modo e misura 

Dipendorà dalle categ ci giongeranno il decidere se potremo 
attuare questa geni i onore dell'arte italiana, 0 se 
dovremo, nostro mal grado, e con vivo nostro rinerescimento, rinunciarsi. 
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Gradisca frattanto, Chiarissimo Signore, gli atti della nostra particolare osser= 
vanza. 
Il Comitato provvisorio della sezione dell'arte musicale e drammatica: 
Presidente: E. di San Martino è Valperga. 
Membri: Ermete Novelli — Filippo Marchetti — Stanislao Falchi — Primo 
Levi — Edoardo Bouet — Alessandro Vessella — Riccardo GandolA. 
Segretario: Alessandro Parisott 








Risposta: 
Al Prof. A. Panisorn, Segretario del Comitato della sezione musicale © 
drammatica, R, Accademia di 8, Cecilia, Via dei Greci, 18 — Roma, 





‘, Revue d'histoire et de critique musicalee, priucipalement consaerée è la 
musique fra ion mensuelle honorée d'ane souseription du Ministàre 
action publiquo et des Benur-Arts. 








« Paris, 8 juin 1901. 
« Monsieur, 
« Au nom des collaborateure de la « Revuo d'histoiro et de critique musi 
dont vous trouverez la listo cijointe, nous avons l'honnear de vous in- 
formez quo nous demandons aux Maitres les plus connus de l'art musical (hors 
de France) do vouloir bien nous donner uno réponso è la question soivante: 


« Quelle est votre opinion sur les euores musicales de M. Saint-Satns? 
Quelles sont cellea de ses compositione qui vous paraissent le plus dignes d'es- 
time? Quelle place attribuez-vous à M. Saint-Satus dans Thistoire de la 
musique au dir-neuridme sidele? 

« Nous ne cherchons pas des élogea courtois, mais ono opinion sineère do 
Maîtres autorisés, 

«Si vous voulez bien nous envoyer quelques lignes do réponse (développée et 
motivée, ou bien courte, comme vous jugorez bon), nous serons:heureux do les 
insérer prochainement dans un numéro spécial qui vous sera 

« Vewilloz agréer, Monsieur, l'assuranco de. notre 

vs sentimente les plus déronés. 

« Pour la Reewe d'histoire et de critique. musicales 
4 I. Comanine, Directeur, 

« Professeur agrégé de l'Université ». 
publiant votre réponse, nous serionshoureur d'y joindro uno note 
nur voua mimo, si vous lo permettez et si vous vonlez bien nous indiquer, pour 
èviter des errenrs: 1° les liou et dato de votre naîssance; 2° vos titres off 
et vos fonetione actuelles; 8° la dato ezacte do von principales compositions ou 
publications (avee tous renscignements quo vous jugeriez utiles); 4° votre adresso 
et, si possible, votre photographie. 

Priére d'adresser arant le 15 juillet è M. le Prof. Jules Combarieu, 22, 
rue de Tocqueville, Paris, — Les reponses sont restes en fransaia, allemand, 
anglaîs ou italien. 
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2%, Jan Blochx è succedato al Benoit come direttore del Conservatorio di 
Anversa. 


2% Chicago avrà fra non molto una nuosa sala da concerti del osto di 300.000 
dollari. 

, Una scwola accademica, detta Conservatorio Giuseppe Verdi, è stata aperta 
rema sotto la direzione della signorina A. di Catalto, 

II sig. F. Mendelssbn ha donato al Musco di stramenti musicali di Berlino 
na collezione di 400 ritratti di musi 











Neorologie. 
,*, Giorgio Vierling, ati 

cantate. 

Jvar Halltrom, compositore svedese assai noto 

John Stainer, compositore è professore di musica a Osford. 

’, G. C. Gurlitt, compositore © direttoro di musica, 


‘, Alfredo Piatti, celebre violoncellista, morto il 18 luglio ella villa Lochis 
alla Crocetta di Mozzo, presso Bergamo. Era nato a Bergamo 18 gennaio 1 





vato compositore di musica da camera, oratorii è 













ELENCO DEI LIBRI 


ITALIANI 


Am 





melo (D") 6, In morte di G. Verdi; canzone preceduta da un'orazione si 

giovani. Ind. — Milano, Fratelli Treves. — L 1. 

Boni 0., Verdi: l'uomo, le opere, l'artista. 1 vol, in-1@> fig.— Pan 
Lil 

Pinzi L, Ricordi Verdiani inediti, con 11 lettere di G. Verdi ora pubblicate 
per la prima volta, In-16°, — Torino, Roux e Viarengo. — Lu LL 

Soffredini A., Le opere di Verdi. Stadio critico analitico. 1 vol, in-8°, — Mi 
lano, C. Aliprandi. — L. 5. 

Tabanelli N., II codice del teatro, 1 vol, in-10 — Milano, U. Hoepli. — 
1.3. 

Torehi L, Za musica istrumentale in Italia nei secoli XVI, XVII e XVIII. 
1 vol, in$*. — Torino, Bocca, — I. 6. 





Batte. 














Verdi Giuseppe. Biogratia, In-16°. Bibi. del Popolo. — Milano, Sonzogno. — 
L. 0,15. 


FRANCESI 


o, suivi d'un Traité de la Pantomime et du Ballet. 
A. L Charles. — Fr. 5, 
1 vol. in-8, — 









Branenn A., La mu 
Fr. 350. 

Jadassohin 8,, La Basse continue, Une instraetion pour l'eséeation des parties 
chifrdos dans les chefs d'eovres des anciens maitres, 1 vol, in-8*. — Paris. 

ib. Fischbacher. — Fr. 5. 

— Themes et ezemples pour Pélude de Tharmonie, Supplement au Traité d'Har- 
monie, In3°, — Paris. Fischbacher, — Fr. 2,95. 

Mahtllon Y. ©., Catalogue descriptif et analytigue du Muse instrumental 
(historigue et technique) du Conservatoire royal de Musique de Bruzelles. 
8° vol, nov 1322 è 2055, ins. — Gand. Ad. Hoste. — Fr. 5. 





ris, E. Fasquelle. — 
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Richter E. F., Exercices pour sercirà l'tude de Tharmonie pratique. Extraits 
du «Tehrbuch der Harmonie ». Traduit par G. Sandré. In8. — Leipzig. 
Breitkopf. 

Sonbies A, Mistoire de la musique en Belgique. Tomo IL Le XTX* sile. 
1 vol. in12°. — Paris. E. Flammarion. — Fr. 2,50. 





TEDESCHI 





1. G. Calve. 

Berllox H., Die Kunst des Dirizierens. Io.S>, — Beilbrona. C. J. 

Eltuer R., Biographisch-bibliographisches Quellen-Lezicon der Musiker u. 
Musikgelehrten der christichen Zeitrechmung bis zur Mitte des 19. Jahrh. 
In$*. 3. Bd. — Leipzig. Breitkopf. 

Helm E, Neuer Fahrer durch die Violin-Litteratur, Tn 8*.2. Auf. — Hannover. 
L. Qertl. 

Jadassohn S., Generalbass. Eine Anleity. fr die Ausfahrg. der Continuo 
Stimmen in den Werken der alten Meister. To. — Leipzig. Breitkopf. 

— Musitalische Kompositionsehre, 4. Bde. Tn&>, — Leipzig. Breitkopf. 

— Die Lehre vom reinen Satze in 3 Lehrbichern. In8>. — Leipaig. Bretkopt. 

Tahrbueh f. Deutschland Minnergesangrereine 1901. 1. Jahrg. In.8*. — Leipnig.. 
A. Spitaner, 

Kofter L, Die Kunst des Alnens als Grundlage der Tonerseugung fr 
Singer, ete. ete. ig. Breitkop£. 

Kross E, Ueber das Studium der 24 Copricen Paganin?® u die Art tu. 
Weine, voie diese dureh Paganini's Hand- u. Armstelluny auch ©. Hei. 
neren Handen Qberisunden rcerden Ronnen. Tn-4°. — Maino, B. Schott. 

Lehne"s Musiter-Notizbuch. 1901. In-16°. — Annorer. Lelne 0. Co. 

» L van Beethoven. Leben u. Schaffen. 5, Auf. In-8*, — eri 




















Merlan H., Geschichte d. Musik im 19. Jahrh, — Leipzig. H. Scemann. 

Mey C., Die Musik als tonende Weltidee, Versuch e. Metaphysit der Musik. 
Tn-8°, — Taipzig. H. Seemann Nacht. 

Molitor P. R., Die Nach-Tridentinische Choral-Reform zu Rim. In 
Teiprig. P. E. C. Leuckart. 

Nagel W., Zur Geschichte der Musit am Hofe V. Darmstadt. ToS. — 
Laipzig. Breitkopf. 

Pietasch H., Tie Trompele als Orchester-Instrument wu. ihre Behandlung in 
den verschiedenen, Epochen der Musik. Tn4°. — Heitbronn. C. F. Schmidt. 

Pochhammer A., Musitalische Elementar- Grammatik. Prabtisch-teoret. InS 
— Leipzig. H. Seemann. 
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Richter A., Aufgadenduch su E. Fr. Richters Harmonielehre. 16, Auf. In8*. 
— Leipzig. Breitkopf. 
— Die Elementarkenntnisse der Musik. In8*.— Leipzig. Breitko 








Richter E., Die prattischen Studien sur Theorie der Musik. 1n-8°, — Leipzig. 
Breitkopf. 
Riemann H., Katechismus der Musikgeschichte. — Leipzig. M. Hesse, 





Ritter H., Ueber die materielle u. soziale Lage des Orchestermusikers. In3®, 

Manchen, M. Poessi. 

Seldl A., Moderner Geist in der deutschen Tonkunst. In-8*, — Berlin. 
Harmonie, 

Soydler Th,, Material f. den Unterricht in der Harmonielehre. 2. Auf. In-9». 
— Leiprig. Breitkopî. 








INGLESI 


Chaplin A. A., Masters of Music, their lives and works. In-1, — New-York. 
Dodd, Mend and Co, — Doll. 1,50. 

Menderson W. 3., Te Orchestra and Orchestral Music, Portraita. In&*. — 
London, F. Murray. 

Moes A., Choirs and Choral Music. In-12>, — NewYork, Scribner, — Doll 1,25. 

Reeve Musical Directory 1901. In8*, — London. W. Reeves. 

Runelman 3. F., Ol Scores and New Reodings. 24 odit. In8. — London. 
Unicorn Press. 

Tappor T., First Studies in music biography. In-10*, — New-York. Theodore 
Prossor. — Doll. 1,50. 

Vernham J. F., First Steps in the Harmonisation of Melodies. Ing 
London. Novello 


Wilhelm} A. and Brown L, A Modern School for the violi 
Novello. 

















\ — London 
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Autori moderni. 





oli Guglielmo. — Op. 22. Tre pezzi per P.forle a quattro mani. — 
Milano, Gi Ricordi. 








da Chopin; anche la Canzone Rimembranze e la Gavotta non offrono idee nuove, 


Bossi M. Enrico. — Op. 122. Album pour la Jeunesse, — N. 1. Careases. 
— N, 2. Sourenir, — N. 3, Scherzando. — N. 4. Nocturne, — N, 5, Ba- 
Je. — N. 8. Gondoliera, — N. 7. Valse Charmante. — N.8. Berceuse. 

— Lipsia 0 Milano, Carisch e Jinichen. 

1 pianisti poco avanzati saranno grati al Bossi del regalo di queste pagine di 
facile esecazione, che il lodare torna inutilo; tutti sanno con quanta finitezza il 
facondo compositore tratti i piccoli soggetti, nè egli prendo la penna per ripetere 
sò stesso. 


Gentili D. — « Gorgheggio » per Violino solo. — Trieste, C. Schmidt 
Una delle solite bizzarro di stile imitativo non legittimata da un contenuto 
smusicale. 














Mubay Jen. — Op. 89. Dix Ztudes concertantes pour le Violon. — Leiprig. 
Rob. Forberg. 
Da segnalare questi stadi, buoni per tecnica; stile scorrevole e di brillante 
ofetto. 


Martucel Giuseppe. — Op. 78. Tre piccoli pezzi per P.forte. — Leipiig © 
Milano. Carisch e Janichen, 

Nella Serenata, la melodia pur serbando il carattero di facile cantabilità, si 
discosta dal comune per la varietà del ritmo. II titolo di Minuetto dato al se- 
condo pezzo non devo spaventare i nemici dello arcadiche imitazioni dell'antico; 
s6 ne ha un'impressione di dolcezza © di raccoglimento. Infine il Capriccio seduce 
pet quella grazia personale che il Martucci dimostrò nel genere scherzevole fin 
dalle prime composizioni giovanili. 
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Mascagni Pietro, — La Garotta delle bambole, er Quintetto a corda o P.forte 
solo 0 a 4 mani, — Trieste, Carlo Schmidt, 
Non c'è nè carattere, nè spirito, nè buon gusto nell'armonia. 
— Op. 39. Drei sechstinmige Chore fur 1 Sopran, 2 All 
1. Schuceigen, — N. 2. Abendlied. — N, 3, Pri 












Op. 46, — Phantasie und Fuge fur Orgel. 
Op. 47. Seehs Trios fur Orgel: Canone, Giga, Canzonetta, Scherzo, Siciliana, 





tà produttrice seguiamo con compiacenza, conta fra i 
tedeschi. Te composizioni corali attestano l'at- 
generi; quelle per organo meritano in particolar modo 
ne dei lettori: al culto aristoeratico dello stile visi aggiunge un calore 
cho le distinguo da tanta musica dotta e acendemicamente fredda, Se 
i Triî sono in uno stile semlice, invece la Fantasia è Fuga (Op. 47) 
sul tema suggerito dalle lettere componenti il nome di Buch è opera d'artista 
nato che non temo il difecite, senza però far della teenica lo scopo dell'opera 
d'arte, Tnsiemo colla Sonata per Violino e P.forte « annunziata lo scorso autunno » 
è l'opora più forte ed elaborata del Reger: l'artista sa che ha da far qualche 
cosa di grande e vi si accingo con entusiasmo © con nobiltà d'ingegno che desta 
sincera ammirazione în un giovane ventottenne. E questo per consenso dei ritici 
e del pubblico in Germania. 





























Ricel Vittorio, — Melologhi: ZI Guanto. — Armonia, — Firenze, Rd. Scin: 
i telli musicali: The Chimeras, — Goblin Market, Cantat 

London, Josep 
Nel melologo riuscì al compositore di ben conciliare la forma musicale col 
però in quanto a pensiero ci voleva qualche cosa di più impressionante 
por tradurre la poesia di Schiller: debolezza che incontrasi in Armonia — parole 
di G, Marradi. In generale la musica del Ricci è melodica e aceurata nello tile, 
se non personale; talora caratteristica come nel principio della Cantata, la quale 
non cresce d'attrattiva nella seconda parte 





























Strauss. Richard. — Op. 40. Ein Heldenleben, Trascrizione per P.forte a 
4 mani © per duo pianoforti a 4 mani di Otto Singer, — Leipzig. F. E. 
©, Kouckart, 

Su di Una 





l'eroe, laltimo dei poemi musicali di R. Strauss, 1a eritica 
ai pronunziò con riserbo e in forma indecisa, A diforenza di « Also sprach 
Zarathustra », una di quelle opere che nel loro indirizzo 0 si accettano 0 si 
respingono del tutto, eso non presenta — almeno ad una prima audizione — 
l'anità di carattere, del poma suddetto 0 di 7/7 Eulenspiegel. Accanto a pagine 
molto atraussinno — ci si conceda l'espressione — per l'effetto stramentale o per 
elaboratissima (tali la quarta parto « Lo lotte dell'eroe » e ln quinta 
dell'eroe » — uno splendido cantabile costratto su più di 
dalle opere anteriori di Strauss) altre ve ne sono di classica 






















«La opere paci 
venti temi trat 


elenco Delta Musica mi 


semplicità. Puichè non è qui il luogo di esaminare il poema in sè, 
derebbo uno stulio esteso anche sugli altri poemi di Strauss, i limitiamo a rac- 
comandurne la lettara nella trascrizione per due pianoforti, la quale va conside 
rata piuttosto quale mezzo di preparazione all'audizione orchestrale anzichè quale 
musica da eseguire al pianoforte; il colore orchestrale è, a parte lo scopo estetico, 
necessari alla chiara comprensione della polifonia. Però anche la semplice lettura 
Al pianoforte dimostra a favore di Stranss la musicalità delle sue sinfonie a pro- 
gramma © quanto errino coloro che in lui vedono solo un ereatore di nuovi efetti 
orchestrali. Speriamo che non abbia a essere luntano il tempo in cui vengano 
eseguita in Italia e dal pubblico comprese le opere geniali d'un musicista che 
4 alla testa del movimento musicale olierno. 

Quale aiuto all'analisi di Ein /eMenleben raccomandiamo l'eccellente guida 
tematica di Frielrich Risch, pubblicata dallo stesso editore, e della quale esiste 
pure una traduzione francese di E. Closson. 






































Gressrre Magnini, Gerente responsabile. 
Tonso — Viouazo Hosa, Tip. di S. M. e de' KR. Principi. 


Torino - Milano — FRATELLI BOCCA, Editori — Roma- Firenze 


Recentissima pubblicazione: 





AMINTORE GALLI 


Estetica della Musica 


Del Bello nella Iusica Sacra, ‘Peatrale e da Goncerto 
IN ORDINE ALLA SUA STORIA 





Jole — Elegantemente legato L. 12. 





Un vol. in-16° di 1047 pagine con XI t 


INDICE DELLE MATERIE 


Priutssa = $ I Psicologia, — $ Il. Del Bello. — $ III, Del Sublime. 
$ IV. Dell'Arte. — $ V. Goneralità sulla Musica, — $ VI.I principii del Bello 
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+MEMORIE+ 


Les Chants 
de la Liturgie de St. Jean Chrysostome 
dans l’Église Bulgare. 


IU penpio buigare a 10 sentinent, la passion mémo do la musique; 
il se montre, à bon droit, fer et très fier de ses aîrs nationaux comm 
de sa nouvelle et florissante littérature; aussi bien, a-til tort de ne 
pas attacher le méme intéràt à sa musique 

A co sujet, c'est en vaia que les Bulgares prétendent s'autoriser 
do certains actes de vandalisme pour erpliquer l'absence de docu- 
ments propres è justifier, chez leurs ancétres, l'eristence d'un art 
musical indépendant de celui des autres peuples. L'on serait mal 
venu de vouloir mettre en doute les autodafés des Hilarion et des 
Joachim (1): convient-il davantage den exagirer la portéo réello? 
Les Serbes, non plus que les autres peuples slaves de la Péninsule, n'ont 
pas do semblables griefs à jeter è la face des Grecs modernes, et 
copendant ils sont tout aussi pausres en documents sur l'histoire de 
leur musique sacrée. 

Au cours de longues et minutieuses recherches, il m'a été donné 
do consulter, soit en Bulgarie, soit en Turquie, trois cents et quelques 











(1) Ct Lrorn, Za Buiparie, pagg. 50-51. 
Rata muscle lina, VI PI 


mi semonie 


manuscrits liturgiques slavos. A part deux exceptions, dont il sera 
parlé plus loin, aucun de ces ouvrages ne portait trace de notation 
musicale particulière. 

Au fait, les Slaves ayant regu leur liturgie de Byzance, est-il 
vraisemblable quils n'aient pas également accepté d'elle, les chants 
religieux qui en font partio intégrante? 

La tradition musicale des Byzantins nous a été conservée dans ses 
principaux éléments gràco è leurs notations figurées cu séméiogra- 
phiques, , 

La sémfiographio primitive, dérivéo elle-mîme des signes proso- 
diques grecs, et non pas, comme on l’a cru fort longtemps, des ca- 
ractàres démotiques égyptiens, exprimait le simple recitatif des épîtres 
ot dos 6vangiles. Revétant bientot une forme plus analstique, cette 
première deriture musicalo servit do fondement à toutes les nota- 
tions de mémo genre employées dans les diftirentes confessions chré- 
tionnes (1). 

Chez les Grecs en particulier, on vit so former presquo simulta- 
nément deux systàmos analogues: la notation Hagiopolite cu Damas- 
cémienne, eb la notation restée tràs longtemps inconnue que j'ai 
baptisio du nom do Constantinopolitaine (2). 

Au X® sidele, les Russes embrassent la foi chrétienno et regoivent 
do Byranco leur clergé, leur liturgio et leurs chants. 

Sur ces entrefaites, l'influence du monarchisme palestinion devient 
telle, que lo fypicon de St. Sabbas et, par suite, la notation Hagio- 
polite sont introduits dans 8 Sophie, et pen après, adoptés dans 
toutes les églises de l'empire. 

Rostés, do prime abord, étrangers à ce monvement, Jos Russes ne 
laissèrent point d'employer la notation de Constantinople qu'il est 
aisé do reconnaître aujourd'hui dans léoriture musicale des Raskolniks. 

Par contre les Slaves do la Péninsule, définitivement assorvis au 
pouvoir de Byzanco sous le ràgne do Basile II, se voient contraints 
d'emploser dans leurs principaur chants liturgiques, avec la notation 
Hagiopolite, le texte grec lui-mtme. 











(1) Ofe. Byrantinische Zeitchrifi, VII, 1, pagg. 144-146. 
(@) Cîe « Balltia do l'Institut achéalogiguo asse de Constantinoplo », 1899, 
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Quelque singulière que puisse paraître cette assertion, elle n'en 
est pas moins fondée sur deur documents de haute valeur: le Sy- 
nodique de Boris, conservé à la Bibliothèque Nationale de Sofia (1), 
et lo Ms. N. 31 du monastère bulgare de Batchkoro. 

Dans le premier manuscrit, rédigé en paléoslave, le terte chanté 
fait esception: il est éerit en gree et la notation est celle de Jean 
Damascène. Le Ms. de Batchkovo est un coder liturgique du X1V* siècle 
dont les titres et soustitres sont en slave alors que le terte musical 
est greo et la notation celle de Jérusalem également, 

La situation religieuse des Jugoslaves déjà fort précaire sous les 
ompereurs byzantins, fut bientàt modifiée par la domination musul- 
mane, qui supprima successivement toutes les églises autooéphales au 
profit de l'Église grecque de Constantinople. 

L'Église bulgare de Tirnoro fut la première saerifide (1393) et 
réunio è celle de Constantinople bien avant la chute de l'empire. 

Supprimée è son tour vers 1469 et rétablie après un siècle, l'Église 
d'Ipeck perdit do nouveau son autonomie en 1765: le patriarche de 
Constantinople Samuel en avait acheté la suppression è Ja Porte, 
35000 aspres. 

Deux années plus tard, le patriarcat d'Ochrida disparaissait grice 
è la méme influence. 

Au milieu de ces nombreuses vicissitudes le baut clergé slave ne 
fut pas le seul éliminé en vue de l'unité ecclésiastique grecque dans 
toute la Péninsule. 

Le philétisme cependant l'emporta; sous l'impulsion de ce senti- 
ment, de grandes évolutions religieuses et politiques s'accomplissent 
soudain: après la période d'asserrissement, voici venir celle de la 
Libération. 

Les Serbes sont les premiers à s'affranchir, les Bulgares suivent 
leur eremplo et en 1870, obtiennent de la Porte un firman qui con- 
sacre de nouveau leur autonomie rel Lo 

Dès l'origine de leur lutte séparatiste avec le Patriarcat Ecumé- 
nique , les Bulgares reprirent possession de leur ancienne langue 














(1) Le Synodigue de Bonis date du XIII* sidele mais 
quiune copie d'un teste plus ancien. 





n'est, apparemment, 


26 atguonie 


liturgique. Dans l'intervalle de 1857 à 1875 trois chantres erpéri- 
mentés, Jean Selvievtss, J. Harm et F. Dibitriana, dotent leur Église 
de nouvelles éditions de chants sacrés après avoir adapté au terte 
slave les mélodies et la notation des Grecs modernes (1). 

Je n'ai pas è entreprendre ici l’eramen critique de ces diverses 
adaptations musicales; mon but est plus spécial et se restreint è 
l'étudo des mélodies ordinaires de la liturgie dite de 8* Jean Chry- 
sostome. Beaucoup de ces chants n'ont été conservés que par la seule 
tradition orale; il devient opportun de les publier sans retarà. 

Monsieur Manassi Pope Thodoro l'a fort bien compris, mai 
travail manque d'eractitude (2); il m'a done paru bon de le reprendre 
en sous-eusre en me fondant sur la haute expérience du R. P. Chris- 
tophe Portalier. 

Les chants eréeutés pendant la célébration de la liturgie grecque 
do S' Jean Chrysostome peuvent se divi 















signées sous le nom générique de Merrouprixé = liturgiques, tels les 
trois yefrains qui accompagnent les antiennes du commencement de la 
messe: taîs mpeofeiaig tÎg Ocordxou, chez les Slaves Morra 
Boropoxmur, Zoov Auds vit Oeod = cnacu un cme Boxili, lo Mo- 
vorevds viés= Eumopozunii cune, l'Etcoduév = sxox, le tp 
odriov = tpucparolie, l'alleluia de l' Épitre et de 1' Évangile, le 
marépa viév = orma 1 cima, le Ze duvodpev = reso noemt, les 
versets Els “Apiog eis Kipiog = Ex corri, Elbopev tò pig = 
Buacxox cnr sermum, rò Svopa Kupiov = Byxu ibia l'oenozue. 

La seconde catégorie renferme le xepoufiéy = Mae xepynnu, 
lo xovuwév = npivacran et l'Atiov Aocrolino ceri 





(1) Jrax Sccvieviss publia è lui seal, la los grande partie des ouvrages de 
chaots liturgiques: Une Anthologie (Imprimerie Tadée Davitchian, Constanti- 
nople, 1857); un Dozastarion (Impr. Nat, Constantinoplo, 1864); un Stichè 
rarion (Tspogr. da journal La Macédoine, Constantinople, 1888); un Minaion 
(Typ. du joumal Za Mfacédoine, Constantinople, 1869). — Jrax Hanx dita 
Les offices chantés de la Semaine Sainte (Impr. du journal La Macédoine, 1869). 
— T. Disrrataxa pablia un Anastasimalarion (Constantinople, 1872) — Les 
ouòrages de chant litargigoe publiés de nos jours dans la Balgarie, le sont gé- 
néralcment en notation européenne. 

(8) Boxecrnennéa Anrypria, Ironanes, 1897. Le méme auteor a également 
publié en notation européenne un Stichàrarion (Moscoa, 1898). 
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remplacé aux fetes de N. Seigneur et de la S' Vierge par l'Rirmus 
de la neuvième ode des laudes, et aux meses de S' Basile par 
l'hirmus ’Erà gol xaiper xexaprrwuéyn = 0 rest paxyerca (1). 

Ces mélodies appartenant è un genre particulier dit papadique, 
ont de ce chef, un caracière moins traditionuel que les précédent 
le premier chantre venu se fait un jeu de les modifier è son gré, 
le plus souvent, dans le seul but d'afficher ses propres talents de 
compositeur. 

A la vérité, co no fut pas trop le cas chez les Bulgares, mais par 
contre, è Svéti Kral de Sofia, à Svéta Bogoroditza de Philippopoli, 
et dans nombre d'‘glisea de la Principauté, on goùte fort, depuis 
peu, les meses harmonisées par les musiciens de Pétersbourg et de 
Moscou ! 

De tous los chants liturgiques bulgare coux de la première ca- 
tigorie attestent le mieux leur origine; l'analogie avec les airs grees 
est méme sur le point d'ètre parfaite en plus d'un cas: dans Buxe 
xoxsenbri nerumu et Byxn fia l'ocnomme par eremple. 

Le mode généralement employé dans ces chants liturgiques est 
colui du 2° 6chos considéré par les Byzantins comme le plus noble 
et lo plus harmonieur. 

Co modo ayant une nature toute spéciale, il ne sera pas inutile 
do donner ici quelques renseignements à son sujet. 

L'ichelle normale du 2* 4chos comprend la quinte mi-si: au 
delà de la sixte, on retombe dans le second mode plagal; en ce cas, 
le mi supérieur est bémolisé. 




















Comparés avec ceux de notre gamme tempérée, les intervalles de 
cotto échello priésentent de curieuses particularités: l'intervalle sola 
est sensiblement de 3/4 de ton et le degré suivant Za-si, de 5/4 de ton. 

Par un phénomène assez naturel, ces différences d'intervalle im- 





(1) Jo passo sous silence les rumudi et les Maxapioroî bien que la melodie en 
soit fort belle; les Balgares comme les Grecs ne les chantent plus quà de rares 
esceptione. 
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posées par la Voi d'attraction mélodique, et parfaitement sensibles à 
l'oreille lorsqu'on entend un solo, voîre un duo de chantres erercés, 
disparaîssent ou se modifient profondément dès qu'il sagit d'une exé- 
cution en cher; et cela, tout aussi bien chez les Grecs que chez 
les Bulgares. 

Ces particularités d'intervalle disparaissentelles, on passe alors 
dans le ton 2egetos (Aérerog), autre échelle commune au deurième 
échos et proche parente du dorien antique: 


rino 





La modification de ces mémes intervalles s‘accomplit de trois ma- 
nières: en premier lieu, le Za est simplement bémolisé, on obtient. 
do la sorte l'echello 








on retombe ainsi dans lo sol majeur de la musique européenne. 

Toutefois le passage en so majeur resto assez souvent inidéci 
complet, co qui donne naîssance à une gamme hybride dans laquelle 
le fa est naturel ou didze, le Za naturel ou demol, suivant l'attraction 
melodique. Je signalerai, à ce sujet, les airs Momrroaxm Boropoxn, 
cnacmn cune Boxiit et eneru Boxe empreints tous trois, du plus 
pénétrant caractère d'humble et instante invocation, lo enars, mé- 
lodie sublime de respect et d’adoration, le Xbuanre L'oenoxa, chant 
do la plus religieuse suavité, véritable modòle du genre papadigue. 

Dans tous ces chants liturgiques le rythme est simplo comme la 
trame mélodique; la mesure à deur temps est la seule usitée: le 
riythme égal convient d'ailleurs essentiellement è la musique sacrée 
par sa simplicité, sa noblesso et sa majesté. 
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Ces mélodies traditionnelles ont, dans leur ensemble, un je ne sais 
quoi d'archaîque, de naîf, d'etrange parfois, qui en fait le charme 
et la poésie. A part l'hymne des chérubins et la Communion où les 
neumes et les vocalises peuvent se donner libre cours, la musique 
en est purement syllabique; elle étreint les paroles et en fait jaillir 
les formes et les formules qui doivent servir è traduire le texte. 

Il semble è première vue que cette sujétion vertiale doive porter 
atteinte è l'éelat mélodique: en réalité, elle demeure, au point de 
‘vue esthétique, la source naturelle et féconde de la véritable expression. 

Quel art que celui de concentrer un sentiment, une émotion, l’in- 
fini des mystères religiour dans les courbes gracieuses d'une simple 
phrase musicale! 

On se demandera sans doute s'il ne serait pas mieux d'harmoniser ** 
cette messe. — En principe, la polyphonie est contraire aux tonalités 
byzantines. Harmonisée, la liturgie bulgare perdrait, è n'en pas douter,) 
le charme qu'elle doit à son naturel et à sa simplicité; mais, con ) 
servant toute sa religiosité elle acquerrait aussi, par là, un caractère ) 
do haute noblesse qui la rendrait digne de supporter la comparaison ) 
avec les liturgies russes les plus justement célèbres. 

















ROTTI 


P. 3. Tusior, 
Chants Bulgares 
de la Liturgie de St. Jean Chrysostome. 
Ripons. 
Arto. 
La Pt 














BFPESE5EREE 


mio nd rurd ron 














te Chanr 


EZZ=EE 


Toe no amo sm ay ..inpicno a%ey xa - pu > x 
































= 





























+ am nea - co cnace 





FHEgiA.i i) esjpeserazze 


sig an mma mu Bo - ro po 








Belle 


Qu nu ema -cecua en > sia - 















































LES CHANTS DE LA LITUNOE DE ST. JRAN CHRYSOSTOME mn 


gine Antienne. 





















= 


Caana0 1 nuy M Cany i ChNTONY AYXY M nd 1 MPI CHO N 10 PORN: 











5 Axonno E Ax NO porn ci ne, nc 























AU) BON 10 TNTICCA OTE CHI 























\rEEREES 














Tipiu- an- «re noxzo ni - cam npuna - ex 
= = = don rigo da 
Sme Antimo). 





+ Ro spuory cena eno mete. 

















ene - tatisea - 








BEE EEE EEE 











Caa « na Oray n 



































MONA - ont 














DAFE: I pere Pra) 














epr 





nn no - xi > 











ayîo na- 





EEE DEI em 
Alleluia. 











siti ce Cè 











aus ay 





LES CHANTS DE LA LITUNGIE DE ST. JEAN CURYSOSTOME na 


Ripons de l'Évangite. 


Lo Chase 





























aynoni Tn00 MY 


















caa na FOND rocnogm cia » rar 


Ripons de la Grande Ekténio. 




































































nb an + rele - xo - 6 




















LES CIHANTS DE LA LITURGIE DE ST. JEAN CHAYSOSTOME n 




















WI MIO e a È E 


ade 






20 pa mo emma 











Aran ayia 
































none pa aio - pes. 





Priface. 





















2 ius n - xa > xmxo roccno Ar 
































AF > xy mpon > nie 




































































SIR rocao nemt pa 


Matntando poco a poco. 














IE EFERA 

































































xo - antica Bo - ae mame, N xo -amu-ru cano - ne 


na, N - so, amx > rca Bo-menani. 
Tropaire è la Sainte Vierge. 
utt. Abr provi 





Roo roll - no cersia mo so mera muy nia en 














GR EI 


TH TE soro-po an Nyo mpmeno siaxie mym 

















npo no no por 


Chi n sa rem 








EA 


nec nti my + 10 











— 







1u no rana me ro 










































































ESE E 


























angy rane 





Avant la Communion du Prétre. 





























Ca ; 
serena eerena 


È 


STERZE: 








quin cnr, © 





auns roc noxs, It 


oyenxpu eroe socia na 3y ra or ma Axis. 


LES CHANTS DE LA LITURGIE DE ST. JEAN CUMTSOSTONE tu] 


Communion. 

































































EEEREEEESI = === 


















































| 

N 

Ù 
Hi 


to) scene 


Après la Communion des Fidàles (Verset). 


Attgro 














































































































tt, cs 
carsiesia 
Du 





CBA > TIME TSO - mus someor-mem ni sea cwepr= 


LES CHANTS DE LA LITUNGIE DE ST. JEAN CIRYSOSTOME si 






























































BY - an nu -roc noxne —siarocao ne-no 






































to] atesionie 


Hirmus propre è la Liturgie de St. Basile. 
Andante. A, 


(osi E, 


o 

















i rsa e=:5 


nen“ > nam tipi, anrezenii co nopi n > u0-20- 






















ment xpa 























2 35= Ss=55= 
SEO RT SÒ o a 




































































crpanno 


LES CHANTS DE LA LITURGIE DE ST. JEAN CURTSOSTOME 788 





















































Il “Miserere ,, in Mi minore 


di Jacopo Tomadini, 





Pia fase. 4, vel. VI (1689) di questa Rizista, ho dedicato un 
brevo studio al celebre musicista cividalese, tessendone a larghi tratti 
la biografia © trattenendomi specialmente sul suo Oratorio « Za Ri- 












survezione del Cristo ». Quest'opera, una delle poche del maestro che 
abbi 





veduta la luce per le stampe, fu giudicata ricca di bellezze 
istiche e potè essere apprezzata în grazia delle esecuzioni accura- 
tissime che ebbe a Firenze e a in circostanze assai favore. 
voli. Ma non si può, dall'esame di essa soltanto, farci un concetto 
completamente giusto del merito del Tomadini, La « Risurrezione », 
come fu seritto, risale al 1864 e si può dire un lavoro relativa- 
‘anile. Da quell'anno în poi, fino all'ultimo istante: della 
1 Nostro non cessò mai dal comporre, e le opere posteriori 

recano una non dubbia impronta di continuo perfeziona» 
mento e di maggiore elevatezza d' ione. Sicchè, ad illuminare 
meglio l'artistica figura dell'illustre abate, pensai di sottoporre ai 
lettori una fra le opere de' suoi ultimi anni, un'altra pietra miliare 
importantissima della strada da lui percorsa, che a giudizio dei com- 
petenti e a mio avviso, manifesta più chiaramente l'assiduo e saliente 
progresso fatto în online di tempo dal compositore nel serero campo 
della musica sacra. 

Il Miserere in Mi minore che m' accingo a prendere in esame e 
a cui avevo già accennato nel mio studio precedente, fu scritto ap- 
punto nel 1881, due anni prima che il Tomadini venisse a morte, 
e giace fra le numerosissime opere inedite del maestro. Fu eseguito 
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poche volte e sempre a Cividale: nell'anno stesso in cui fu composto; 
nell’83, ai 21 di febbraio, in occasione del trigesimo dalla morte 
del Tomadini, e finalmente nell’85 e nell’89, in solennità religiose 
speciali. 


,, 


Il lavoro è composto per due tenori e basso, con accompagnamento 
di quintetto d'arco d'organo e timpani. Come si vede, son lasciati 
da parto i legni e gli ottoni che compaiono, parcamente adoperati 
nell'Oratorio « La Risurrezione ». Questo complesso di strumenti 
archi organo e timpani, era prediletto dal maestro ; se nell'Oratorio 
egli si era servito quasi dell'intera orchestra, lo aveva fatto perchè 
le norme del concorso cui prendeva parte lo esigevano; ma, quan- 
tunque sapesse valersene con mano sicura e con magistrale esperienza, 
gli sembrava che i legni e gli ottoni nuocessero all’ideale ch'egli si 
era formato della composizione sacra; non fossero cioè in armonia 
col misticismo religioso. Qui poi si tratta di vera e propria musica 
da chiesa, e tutti sanno che v'ha artisticamente differenza df carat- 
tere fra un Oratorio e un Miserere. 








La composizione che verremo esaminando consta di dodici tempi. 
Incomincia con un Adagio in 4/4; l'organo fa udire un tema calmo 
è triste: 





che gli archi, entrando l'un dopo l’altro, contrappuntano con una 
frase lamentevole e singhiozzante : 





76 seonie 











che nel suo spunto ricorda il tema fondamentale liturgico del pre- 
ludio della « Risurrezione », e i violini primi Jo contrappuntano 
mantenendo il disegno melodico iniziale, mentre poco a poco entrano 
in istile fugato tutte le voci a darne lo svolgimento; gli altri atru- 
menti parte armonizzano, parte si prestano a rinforzo del canto. 
Questo assume un ritmo più largo alle parole : « Lava me ab iniqui- 
tale mea », modulate all'unissono dai tenori e all'ottava dal basso: 


4‘ 








5 





e sostenute dal canto delle viole: 
6 








finchè alle parole: « Quoniam iniguitatem meam » ritorna il disegno 
melodico primitivo dei violini, sopra un progressito crescendo delle 
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voci che da ultimo cadenzano largamente al verso: « contra me est 
semper >, în Mi maggiore. 

Segue l’Adagio un Andante cantabile, pure în 4/4, nella tonalità 
di Sol magg. Gli archi soli brevemente preludiano : S 














armonie degli strumenti a corda. La frase 
va acquistando sempre maggior espressione, finchè al verso « Ut justi- 
ficeris» entrano contrappuntandola i bassi, e mercè un ottimo ef- 
fatto di crescendo, essa assume un carattere di vera grandiosità, so- 
stenuta da nn robusto movimento dei primi e secondi violini alle 
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E qui brevissimo commento degli archi inspirato al preludietto 
che sta in capo all’assolo del basso; îl quale fa poi udire un nuovo 
tema al verso: « Ecce enim in iniquitatibus conceptus sum >, mo- 

© dulato in si minore: 











mentre îl violoncello e il contraliasso mantengono il pedale insistente 
della tonica di effetto molto cupo, e i primi e i secondi violini ese- 
guiscono un movimento di erome di carattere speciale per i frequenti 
ritardi che sembrano sospiri angosciosi. Alle parole: « Ecce enim 
veritatem » l'Andante cantalile si muta in Andante mosso conser- 
vando il tempo 4/4, e îl basso attacca un terzo tema in So} magg. 








rinforzato dai primi violini e armonizzato e contrappuntato dagli altri 
strumenti, nel quale sono di bei squarci, sebbene appaia un po' troppo 
prolisso. AI conchiuder della frase, gli archi ripetono in tempo An- 
dante cantabile il commento iniziale, melodicamente quasi identico 
al preludietto, ma con novità d'istrumentazione. 

E si passa ad un AZegrefto în 3/4 e in Do magg. di carattere 
haendeliano. Le voci espongono il tema armonizzandosi sulle parole: 
« Asperges me hissopo >. 





12. Allegretto. 
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Al verso: « Lavabis me », îl secondo tenore ed il basso escono nel 
motivo seguente: 


18. 
=> 5% 


fszsne 


Lao -o mere one 














sostenuto dai violini, mentre alle viole è affidato un movimento di 
terzine che sembra rispondere, pel concetto musicale, a quello dei 
primi violini, già accennato, sulle parole : « Lava me ab iniquitatibus » 
che appare nel primo tempo e sta quasi ad esprimere il mormorio 
delle acque. 

Lo svolgimento di questo motivo conduce ad un piccolo fugato al 
verso: « Et super nivem deallabor », dove la frase musicata assume 
un'impronta gioiosa, e di qui si ritorna al disegno melodico ed ar- 
monico del principio dell’AZegretto sulle parole: « Audifui meo ». 
Il motivo del « Zaralis me » si svolge nuovamente al verso: « Et 
ezultabunt ossa humiliata » în cui il precedente movimento di ter- 
zine successivamente si alterna fra i diversi strumenti, finchè grada- 
tamente si spegne alla fine del pezzo nei violoncelli, e serve a dare 
Jo spunto al brano che segue, un altro AVegrelto, in 6/8 e în La 
minore. 

Gli archi accennano îl tema cho vien quindi ripreso dal primo 
tenore, ed il secondo tenore e il basso ne danno lo svolgimento. La 
melodia ha una sentita impronta di sconforto e risponde logicamente 
al concetto delle parole che riveste: « Averte faciem fuam » : 

















IA 








Gli strumenti leggermente la contrappuntano lasciando spesso sco- 
perte le voci, per far spiccare con maggior potenza il doloroso mi- 
sticismo del versetto religioso. Cito la bella frase che precede la 
modulazione in Za magg. sulle parole: « El omnes iniguitales meas 
dele », di sapore gounodiano : 


1 seesionie 








Lo spunto del nuoro motivo in La magg. è affidato al primo te- 
svolge melodicamente puro e sentito sul verso: « Cor mundum 
crea in me », Il violoncello va dolcemente contrappuntando. 











Lo altre voci quindi ripigliano la frase armonizzandosi e il con- 
_trappunto del violoncello passa nell'organo ; poi, procedendo, il vio- 
loncello e l'organo si uniscono seguendo un disegno indipendente, 
qui il primo tenore rimane spesso abbandonato dalle altre voci. La 
frase risolve nuovamente in Za minore e sulle parole: « Ne proicias 
me», il secondo tenore fa udire un nuovo spunto melodico meno 
interessante del precedente, accompagnato dai pizzicati degli stru- 
menti a corda: 
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Questo spunto è ripigliato dal primo tenore insieme al secondo, e lo 
svolgimento di esso ci guida alla fine del brano attraverso una specie 
di duetto fra le due voci, mentre il basso armonizza con un noterole 
crescendo al verso: « El spiritum sanctum tum no auferas a me 

Qui l'AVlegretto si cambia in Andante poco mosso e il 6/8 in 4/4; 
la tonalità. passa in Re magg. Il tema, affidato al secondo tenore 
sulle parole: « Redde mihi latitiam », è il seguente: 









18. Andante poco mosso. 

















e e Vaio 


Viene contrappuntato dai primi violini ed è suscettibile di molta 
espressione poichè interpreta adeguatamente il concetto che lo informa 
© non manca di certa ampiezza d'ispirazione. Srolto in parte, passa 
al primo tenore nella tonalità della dominante, e ne continuano 
quindi lo svolgimento in tempo un po' meno mosso, î due tenori 
sulle parole: « Et spiritu principali confirma me » ; e qui tutti gli 
strumenti a corda armonizzano, sostenendo e contrappuntando con 
un movimento ritmicamente energico. 

Più che uno sviluppo del motivo iniziale, questo breve squarcio è 
una specie d'intermezzo, cui succede nuovamente l'Andanfe mosso. 
Il secondo tenore ripiglia lo spunto già accennato, e il primo, pro- 
cedendo per imitazioni, coopera a darne un nuovo svolgimento fino 
alla chiusa, 

Una lunga corona separa questo pezzo dal seguente: un Adagio 
in si, in tempo 4/4. I due tenori all'unissono e il basso in ottava 
cominciano con un fortissimo sul verso: « Libera me de sangui- 
nibus Deus » : 


19. Adagio. 














diem ome i - eno 


Poi vanno concertandosi, e mentre da principio le voci erano soste- 
nute da tutti gli strumenti con un insieme pieno e vibrato, alle 


mm sezione 





parole: « Deus salutis meae », rimangono scoperte. Cadenzano rallen- 
tando il movimento e gli strumenti ripercuotono la cadenza per poi 
attaccare il tempo che segue, un AVegrefto in 3/4, in si”. 

Prima i duo tenori e subito dopo il basso entrano ad esporre il 
nuovo motivo sul verso: Et ezultabif lingua mea », che pel disegno 
melodico risponde a quello ricordato più indietro sulle parole: « E 
erultabunt ossa humiliata ». Comincia sotto voce e gli strumenti ad 
arco accompagnano con pizzicati: 











20. Allegretto. 





un poco nello svolgimento della frase fatto per imitazioni, al 

itiam tuam ». Segue un secondo motivo molto più eletto sullo 
, nel quale il ritmo si allarga 
voci rimangono scoperte alternativamente con successive riprese 
di brovi fugati, sostenuti dal quintetto e dall'organo. 

































Dopo questo passo, al verso: « et ossa mea nuntiabunt Taudem 
tuam », vien ripigliato il motivo inizialo dell'AVegretto con novità 
© maggiore complesso istrumentale, e prestatosi ad un notevole cre- 
scendo, il brano risolve. 





Gli succede un Adagio devoto în Re min. in 4/4. Il numero degli 
strumenti ad arco è aumentato di un violino solista, che sulla 
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quarta corda, come prescrive il compositore, eseguisce una parte 
indipendente, contrappuntando il canto affidato al basso sulle parole : 
< Quoniam si voluisses sacrificium », mentre il quintetto accompagna 





altrove con pizzicati, altrove con lunghe note tenute. Riproduco il 
punto più interessante del passo, che, per inspirazione alta e severa, 
ritengo uno doi migliori di questo Miserere : 
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Lo svolgimento procede sempre con la stessa elevatezza di concetto 
ed il brano risolve in Re maggiore. 

In Re maggiore è pure îl tempo successivo: Un po' più animato, 
in 4/4. Le voci si armonizzano sul verso: « Benigne fac Domine », 
offrendo il motivo seguente: 


23. Un po' più animato. 





La condotta di questo squarcio è piuttosto monotona e non molto 
peregrina ne è la fattura; alle parole : « Ut aedificentur muri Jeru- 
salem » compare un magro canone, presto interrotto. 

Al « Tune acceplabis sacrificium » si passa ad un AMlegro in 
Mi minore. Le voci, che lo attaccano all'unissono e all'ottava e pro- 
seguono legandosi in un'armonia piena e sonora, sono sostenute da 
un accompagnamento marziale. Cito lo spunto del motivo che com- 

ica cadenza sulla dominante: 

















26. Adagio deroto sust. 




















































































































E) sieionie 


Sulle parole: « Oblationes et holocausta » si svolge un breve canone 
alla quinta, e quindi appare un secondo spunto al verso: « Zunc 
imponent super altare tum » : 














che si presta a dare lo svolgimento del motivo iniziale e risolve in 
Mi maggiore. 

In questa tonalità e in tempo 2/4 è scritto il brano che seguo: 
Adagio devoto sostenuto, sulle parole: « Gloria Patri et Filio », 
un altro pezzo del Miserere rimarchevole per eletta inspirazione. Il 
canto principale è affidato aî primi violini e si sviluppa in un mo- 
tivo ascendente perfettamente consono al sentimento che lo detta; 
sembra che la melodia tenti d'innalzarsi a raggiungere qualche cosa 
lì che udirono le varie esecuzioni del Miserere 

cui più sopra ho accennato, ricordano questo come 
iù profondamente impressionanti. Ed infatti in nessuno 
forse degli altri suoi lavori (eccettuando il Coro: Morte e Vita 
dell'oratorio: « La Risurrezione »), il fecondo musicista cividalese, 
severo fino allo scrupolo, estrinsecò tanto calore e tanta potenza di 
suggestione. I tenori e il basso rispondono al canto dei primi violini, 
rinforzati dai secondi, dalle viole e dall'organo. Cito nella loro inte- 
grità alcuno battute di questo pezzo condotto con vera unità di linee 
e suscettibile di un bellissimo crescendo, a cui felicemente e per sua 
natura si presta îl disegno stesso della frase musicale. 




















Li sizione 





















































corona dal seguente: 
‘un Allegro in @, che conserva la tonalità di Mi magg. e che co- 
stituisco l'ultimo tempo del Miserere. Quest'AVegro è una fuga a 
tre parti: l’unico pezzo di tutta la composizione svolto completamente 
e strettamente în questo stile, e riesce di molto effetto per la _ma- 
gistrale fattura. 
Eccone il soggetto proposto dal basso sulle parole : « Sicut erat in 
princi », soggetto, che, come si vede, è abbastanza caratteristico. 


2. Allegro. 
































pote ESS AFrAPiSE, 





La risposta è affidata al secondo tenore e la ripetizione del sog- 
getto al primo tenore. Il confra-soggetto, benchè chiaro e mar- 
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cato, è meno interessante e subisce alcuni cangiamenti nel corso del 
pezzo. Dopo un brevissimo diverfimento, nella seconda esposizione 
la ripercussione del soggetto nella tonalità della dominante passa al 
primo tenore, il contra-soggetto al II°, la risposta al basso e la ri- 
petizione del soggetto al secondo tenore. Segue un divertimento più 
lungo del primo, suscettibile di buoni effetti di sonorità per l’eccel- 
lente disposizione delle voci. E via via sino alla stretta, adoperando 
i migliori artifici e terminando con la chiusa grandiosa e severa, 
di forza è di colorito, notevole per un ritardando caratteristico 
delle voci in cadenza plagale sulla parola « Amen ». Questo squarcio, 
ricco di erudizione tecnica e ammirabile per perspicuità, dimostra 
ancora una volta la speciale attitudine, corroborata da studi profon 
che il Tomadini possedeva pel genere fugato che egli tratta con 
grande sicurezza di mano e con elegante pieghevolezza. 












Nel lavoro che abbiamo esaminato, gli archi in generale e sopra 
tutto i primi violini hanno una parte importante. Nell'Oratorio « La 
Risurrezione », dose abbondano i cori, gli archi si prestano per lo 
più solamente a sostenere le varie parti delle voci nei fugati con- 
tinui e complessi. Qui invece è raro che non procedano indipenden- 
temente da esse, svolgendo opportuni contrappunti spesso melodica- 
mente interessanti quanto i motivi affidati alle voci, come ad esempio 
nol primo tempo © nel « Gloria ». Anche il violoncello, che in tutto 
l'Oratorio, meno in principio del Preludio, si limita al modesto uf- 
ficio di basso armonico, acquista nel Miserere una speciale impor- 
tanza, e în parecchi punti, quale il quarto tempo AQegretto, sul 
canto del primo tenore che abbiamo citato ed altri, ha una parte 
essenzialmente melodica. 

I timpani compaiono in principio e in fine del primo tempo Adagio, 
e in qualche battuta del crescendo che ricorre verso la metà di questo 
brano sulle parole: « Dele iniquitatem meam ». Sono adoperati più 
largamente nel quarto tempo A/egre/to, nel passo in minore; sol- 
tanto all'attacco del sesto tempo Adagio: nel settimo AVegretto ; 
in fine del nono del decimo e dell’ undecimo, servendo di rappieco 
al pezzo che segue, e finalmente nell’AZegro ultimo tempo, tacciono 
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durante la fuga sino alla strefta, dove entrano ininterrottamente pro- 
seguendo sino alla cadenza finale. 

Di rado l'organo si rende indipendente ; trattato con molta cura 
e dottrina, si limita per lo più a rinforzare opportunamente il quin- 
tetto e le voci e a colorire certi dettagli, nè mai predomina a de- 
trimento dell'elfetto complessivo. Quanto alle voci esse si muorono 
sempre con singolare correttezza, e certi passi, sotto questo rispetto, 
si possono davvero citare come modelli. In tutte le opere del Toma- 
dini esse rivendicano tecnicamente il primato. 

1 brani migliori di questo Miserere sono: il primo Adagio, 
cui l'insistente singhiozzo dei violini risponde logicamente al signi- 
ficato delle parole che inspirano la melodia svolta dalle voci, dalla 
qualo omana un senso d'indefinibile tristezza; il quarto tempo Al 
legretto, notevole per la mistica soavità della frase musicalo; l’ Adagio 
devoto col bellissimo contrappunto del violino solista di egregia ed 
elegante fattura, concettoso e sobriamente espressivo; lo stupendo 
« Gloria» dovo il misticismo assurge a vora espansione di lirico 
entusiasmo che erompo dalla frase ascendente dei violini primi, di 
effetto suggestivo. Questo squarcio ha un'impronta tutta particolare, 
@ mentre risplende ne' suoi slanci di nobile poesia, si mantiene puro 
di ogni influsso sensuale © profano. E merita di essere ricordato final 
mento l'AZegro ultimo tempo, di cui più indietro rilevammo i pregi, 
il quale pecca soltanto di una certa prolissità nella chiusa dopo 
la stretta. 

Negli altri brani, so l'inspirazione non è sempre alta ed ori 
como nei suddetti, la condotta è sempre irreprensibile e classica» 
mente modellata, e in generale în tutto il componimento, pur rispet: 
tando lo speciale carattere della musica sacra, è evitato il conven: 
zionale e il pesante. Fatto degno di nota questo se si pensa che ai 
tempi del Tomadini, per isfuggire a simili difotti, si cadeva nel ba- 
nalo e nel barocco. 

Osservo ancora che, mentre nell’Oratorio le parti meno riuscite 
sono i due a soli del soprano, i quali per concezione e per corret- 
tezza di linee sono lasciati a molta distanza dai cori, in questo fi 
sorere, dose occorrono, sono trattati con garbo sapiente; basti ad 
esempio quello per basso nell'Adagio devoto. Vero è che qui il maestro 
si muove nel suo campo prediletto; abituato alle frequenti ripetizioni 
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delle stesso parole, cui i testi sacri latini si prestano nella compo- 
sizione liturgica, si trovò forse un po' imbarazzato di fronte al testo 
italiano dell'Oratorio e il concetto musicale se ne risentì, mentre in 
questo lavoro corre invece snello spedito ed efficace. 

Lo spirito di ogni versetto è fedelmente riprodotto nelle note che 
lo vestono; giusta è la distribuzione dei coloriti, accurata la sper- 
zatura delle sillabe. E i differenti timbri delle voci sono scelti con 
molto tatto ad esprimere i varî sentimenti di dolore, di tristezza, di 
speranza. 

Conchiudendo: quest'opera, malgrado certe piccole mende, conferma 
e rischiara di nuova Iuce îl non comune valore artistico dell'lustre 
compositore friulano. 





L. PistoRELtI. 


Schiller et la Musique. 


ITTatdis quo Gosthe et ses rapport avec 1a musiquo ont 614 l'objet 
do la part de quelques musicographes très distingués de savantes et 
très intéressantes dissertations, on a laissé Schiller do coté. Cependant, 
co grand poète mérite, à mon avis, tout autant l'attention des mu- 
siciens que celle qu'on veut bien accorder è son illustre rival. 

Il semble, au premier abor, que Schiller n'a pas connu l'émo- 
tion que produit la musique sur les dmes supérieures; qu'il y était 
indiftirent et ignorait la puissanco et le charme de cet art qui exer- 
gait sur Goethe une si grande impression. C'est une erreur manifeste. 

‘out comme l'auteur do Faust, colui do Guillaume Tell avait 
une îmo sensible ouverte è toutes les manifestations des arts libé- 
raux; Schiller no serait pas lo sublime chantre des douleurs et des 
joies humanitairas, des aspirations du peuplo vers un idéal élevé et 
de son désir do s'affranchir de toute tyrannie en conquérant sa liberté, 
car Schiller demeure un des reprisentants autorisés de ces aspi- 
rationslà, s'il avait 646 indifférent en prisence do cetto autre mi 
fostation gloricuse que la musique produit sur les masses. Une 
nature d'elite, comme celle de Schiller, ne pouvait se soustraire è 
la magio qui émane do l’art musical, ni méconnaître son charme 
irrésitiblo. 

La grando place que tient Schiller dans l'histoîro des lettres alle: 
mandes, et par conséquent dans l'histoire de l'esprit humain, appelle 
l’attention sur tout co qu'il a 616 comme sur tout ce qu'il a fait. 
Tai dono essayé dans les lignes suivantes, de faire ressortir le role 
que Schiller a tenu è l’égard do la musique de son temps et de 
montrer l’attraction puissante que ses poésies magistrales ont erercée 
sur plus d'un compositeur illustre. 
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Jeux Cuuistorne Fréviric Scuituer naquit à Marbach, dans le 
Wirtemberg, le 10 novembre 1759. Il fut donc contemporain de 
Haydn, de Gluck, de Mozart et de Beethoren. x 

Le pòre du poète, Jean Gaspard Schiller, était alors lieutenant 
d'infanterie; c’etait un homme simple, laborieur, sévère pour lui- 
méme et pour les autres, un vrai type d'honnenr et de vertu popu- 
laire. Sa mère, qui s'appelait Élisabeth-Dorothée Kodweiss, stait aussi 
un excellent type des classes populaires en Allemagne, honnite, douce 
et affectueuse. Elle aimaît la musique: elle chantait des mélodies 
populaires en s'uccompagnant sur la harpe. 

Après le premier grand et retentissant succès qu'il remporta avec 
son dramo Zes Brigands, qui furent joués pour la première fois le 
13 janvier 1782 sur le théitre de Mannheim, Schiller, pour se sous- 
traîre au joug tyrannique que faisait peser sur Ini son seigneur et 
waitro le duc de Wirtemberg Charles-Eugène, prit la résolution de 
s'enfuir seerètement. Un ami intime de Schiller, Jean André Streicher, 
pianiste, né le 13 décembre 1761 è Stuttgart, avait résolu de s'en- 
fuir en mème temps que lui. Les deux amis mirent leur projet à 
exéoution. Streicher a raconté dans les moindres detail 
grande simplicité, l'histoire de cette fuite, CedonsJui la parole pour 
en rapporter les divers incidente. 

Le 22 septembre 1782, par une magnifique soirée, tandis que le 
duo Charles-Eugène recevait avec éclat le grand-due Paul de Rus 
qui venait d'épouser sa nièce, la jeuno et ravissante princesse Marie 
de Wartemberg, tandis que les bois du chiteau Za Solitude reten- 
tissaient encore des fanfares du cor, des aboiements des chiens et des 
cris joyeur de l'hallali, au moment où le chateau ducal, illuminé 
Jusqu'au faîte, éelairait au loin la forèt, et que princes et gentils- 
hommes, électeurs, ducs et grands-ducs se pressaîent autour du jeune 
couple impérial, une modeste voiture sortait de Stuttgart, vers dix 
heures, par la porte d'Essling, parce que c'itait la plus sombre de 
la ville et qu'un des amis les plus sùrs de Schiller, nommé Scharf. 
fenstein, y commandait le poste en qualité de lieutenant: s'il s'éle- 
vait quelque difficulté, on comptaît l'écarter aussitòt par l'intervention 
de l'officier. Quel bonheur que dans ce temps-Ià ce ne ft pas l’usage 
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de demander leur passe-port aux voyageurs en voiture! Le « halte.à! 
qui-vive » de la sentinelle, quoique les deux jeunes gens s'y atten- 
dissent, leur fit une étrange impression. Aux questions du sousofficier, 
qui sortit è l'appel du factionnaire: « Quels sont ces messieurs ? où 
vont-ils? » Streicher répondit: «Le docteur Ritter et le docteur 
Wolî. Ils se rendent à Essling ». Après les avoir inserits. sous ces 
deux noms, on leur ousrit la porte. 

Quand ils furent dehors, ils se crurent échappés à un grand danger, 
et, comme si ce danger avait pu revenir, ils échangèrent à peine 
quelques paroles, tant quils tournèrent autour de la ville pour aller 
gagner la route do Ludwigsbourg. Mais lorsqu'ils eurent franchi la 
première montée, ils retrouvèrent leur calme, leur liberté d'esprit; 
l'entretien s'anima, et roula non seulement sur le passé le plus récent, 
mais encore sur le prochaîn avenir. 

Vers minuit ils virent au ciel, à la gauche de Ludwigsbourg, une 
rougeur extraordinaire, et, quand la voiture fut en vue de la Soli- 
tude, le chàteau do cette résidence, placé sur une assez grande hau- 
teur, se montra soudain, avec ses nombreuses dépendances, dans un 
elat enfammé, qui, à la distance d'une lieue et demie, faisait leffet 
le plus surprenant. La pureté et la sérénité de l'air permettaient de 
tout distinguer si clairement que Schiller put montrer à son com- 
pagnon le point où demeuraîent ses parents, puis tout à coup, comme 
frappé d'un trait sympathique, il s'%cria, en étouffant un soupir: 
«Ma mèro >. 

Entre une et deux lieures du matin, on arriva au relais. d'Ent- 
weihingen, où îl fallut s‘arriter. Après qu'on ent demandé du café, 
Schiller tira de sa poche un cabier do poésies inédites de Schubart, 
dont il lut les plus remarquables à son compagnon. A huit heures 
du matin, les voyageurs atteignirent la frontière. A la vue des cou- 
Jeurs de l'Electorat palatin, des poteaur et des barrières, rayés de bleu 
et de blanc, qui lui annonsaîent quîil était libre, qu'il entrait dans 
une contrée sur laquelle ne pesait pas le joug auquel il se dérobait, 
Schiller, jusque-Ià un peu sombre, s'panouit, et parut renaitre è une 
vie nouvelle. A 9 heures du soir, on s'arréta à Schwetzingen pour 
y passer la nuit; les portes de Mannheim, en ce temps]à ne s'ou- 
vraîent point après le crépuscule. Le 19 septembre, les voyageure 
furent sur pied de trèsbon matia, pour se préparer è faire leur entrée 
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A Mannheim. On tira des collres ce qu'ils contenaient de mieux 
pour s'assurer par le semblant de l’aisance une consideération qu'on 
refuse presque toujours à qui paraît indigent on malbeureux. Schiller 
n'avait pour tout bien que 23 florins et Streicher 28; mais le poète 
comptait sur Za Conjuration de Fiesque è Génes, tragédie républi- 
caîine, pour ses premières dépenses, puis sur des honoraires fixes, 
attachés au titre qu'il ambitionnaît, et qui lui donneraient le temps 
do se créer d'autres ressources. 

Persuadés qu'avant quinze jours ces présomptions seraient changées 
en certitudes, les deux amis montèrent une dernière fois en voiture 
se dirigeant vers Mannheim qu'ils atteignirent au bout de deux 
heures, et où ils entrèrent sans qu'on les arrétàt à la porte ni qu'on 
leur adressìt aucune question. 

Schiller désormais libre put donner essor à son géoie. Après maints 
cruels embarras, des mécomptes sans nombre, et des misères noires, 
À force de travail il arriva plus tard à se créer une position très 
honorable. Quant à Streicher, il se rendit d'abord à Hambourg pour 
parachever ses études musicales aupròs de Charles-Philippo-Emmanuel 
Bach, le second fils de l'illustre Sebastien, qui fonctionnait à Ham- 
bourg comme directeur de musique d'église. 

Plus tard, Streicher se fica à Vienne en Autriche comme fucteur 
do pianos. En 1798 il épousa Nanette Stein, née à Augsbourg le 
2 janvier 1760, Cette femme charmante, qui avait 646 dans sa pre» 
mière jeunesse l'amie de Mozart, vona plus tard è Beethoven l'af- 
fection d'une sceur. Elle mettait de l'ordre dans la garde-robe du maître 
et veillait sar l’entretien de son linge et de ses hardes : 
également avec zèle du ménage toujours en désordro de l: 
Fidelio, co qui n'était pas une mince affaire. Beethoven savaît qu'il 
pouvait compter sur l'amitié do M=* Streicher et en usait sans seru- 
pule. Dix foîs par jour il lui envogaît quelque billet, parfois méme 
des lettres de quatre pages, pour faire appel à son inépuisable 
obligeance. 

C'est sur l'indication et les conseils de Besthoren, que Streicher 
inventa un mécanisme pour lo piano dans lequel le marteau frappe 
la corde d'en haut. Streicher mourut à Vienne le 25 mai 1833; sa 


femme l'avait précédé de quelques mois dans la tombe le 16 jan- 
vier 1833. 
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Occupons-nons maintenant des poésies que Schiller a spécialement 
conserées è la musique et dans lesquelles il eralte les impressions 
quil a ressenties. 

Il va sans dire, que la traduction de ces pogsies dans une autre 
langue que celle dans laquelle l’auteur les a congues, effacera le 
rythme si harmonieux, la couleur vive ainsi que les belles qualités 
du style, choses si essentielles qui dans la langue de Schiller font 
de ces possies Iyriques de véritables et inimitables chefs-d'auvre. 

Voici d’abord quelques perles, cueillies dans les Zadlettes vo- 
tives: 





musical. 
la poète, je venr un sonffle în- 






C'est do la musique pour faire 
glaco. Ce n'est que quatre om cin 
ritablo elfet. 


inser. Tant qu'on l'entend, on est de 
heures après qu'elle produit son vé- 











8. — Rubriques au-dessus des lignes de ces Miodies. 
La chant est glacial et sans ame; mais le chanteur et l'accompagna- 
è la marge d’avoir du sentiment. 


Cos vers étaient dirigis contre les mélodies de J. Fr. Reichardt, 
et contre les indications que les compositeurs placent au-dessus de 
la portée, destinées à marquer le mousement, le sentiment, comme 
Adagio, Allegro, Dolce, Grazioso, Cantabile, ete. 

Jeax-Puibnio Reicuanor, compositeur, chef-d'orchestre et musico- 
graphe, est né è Koenigsberg en Prasse, le 25 novembre 1752 et 
mort à Giebichenstein, pròs Halle, le 27 juin 1814. En 1775 il fut 
nommé maitre de chapelle à la Cour de Frédéric-le-Grand. Reichardt 
a composé une grande quantité d'opéras, des symphonies, de musique 
de chambre, des concertos, aînsi que de Ja musique religieuse. L'acti- 
vité littéraire de Reichardt fut très étendue. 

Les distiques suivants qui généralisent l'esprit artistique, dans 
n'importe quelle branche de l'art, s'appliquent également à la mu- 
sique et aux musiciens: 
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1 — Le Ginie. 

L'intelligence, il est vrai, peut produire ce qui a déjà été; ce que la 
nature a construit avee choix, d'après elle. La raison batit par delà la 
nature, mais seulement dans le vide; toi seul, genio, tu acerois la na- 
ture, sans sortir d'elle. 

2. — Caractàre du Ginie. 

Comment et par quoi se révèle le ginie? Comme se révile lo Cnia- 
teur dans la nature, dans le tout infini. L'éther est clair et. pourtant 
d'une profondeur immense ; ouvert aux yeux, il demeure un éternel my- 
stàro pour l'intlligence. 











De ce qui est bon faire quelgue chose de hon, c'est ce que peut chaque 
homme intelligent; mais du mauvaîs, le genie tire le bon. Ta ne peux 
Lessayer, imitatenr, que sur ce qui est dejà formé; è l'esprit eréateur, 
cola mimo qui est déjà formé ne sert quo de 

4. — L’union diffici 

Pourquoi le goît et le ginie venlent.ils si rarement s'unir? Celui-1à 

ruint la force, colui-ci meprise lo frei 
5 — Chois. 

Si tu no peux plaire è tous par une action ou par une cure d'art 

contente le petit nombre: plaire à beaucoup est mauvais signe. 
6. — La Science. 

Pour l'un c'est la grande, la cileste diesse: pour l'autre, une bonne 

vacke, qui lui fournit du beurre. 
©. — L’idial propre. 

A tous appartient ce que ta penses, ce que tu sens est senl è toi. 

Sens, si ta veux qu'il soit ta proprietà, le Dieu que tu penses. 
8 — La Beanté. 

La beauté n'est éternellement qu'une, mais le bean change diverse 
ment; ce qui seul fait cette unité belle, c'est pricisiment quil change. 
9. — Le Thioricien. 

Vous procidez d'apris les lois, aussi. toncheriez-rous assurément le 
bat, si seulement la majeure, si la mineure étaîent vraies. 

10. — L'imagination. 

Ello peut, il est vrai, eréer la matière d'un ouvrage, mais sa fougue 
déréglée l'empéche de faconner. Ce qui est harmonieux peut seul pro- 
duiro l'harmonie. 
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11 — Legon pour l'Aldve artiste. 
Pour que tu évites lo pire des défunts, la mediocrità, n'évite trop tot, 
dune homme, aucun des autres! 
12. — Za dflicatesse dans le blame. 
Qu'appelle-ton blame dilicat? Celui qui épargne tes faiblesses ? Non, 
celui qui fortifie lilée quo tu as de la perfection. 
18. — Les critigues sans mission. 


Il est facile de blamer, et si difficile de order. Vous qui blimez ce 
qui est fuiblo, avez-vous done aussi ces dons excellents qui récompen- 
sent l'amo erkatrico ? 














14, — An supério 
On aboie toujours après vous. Restez assis ! Les aboyeurs ont envie 
de ces places d'où l'on entend paisiblement aboyer. 
18. — Le Virtuose, 
Je suis aux ordres de l'auguste assemblée avec ma fiate, qui, comme 
tout Vienne mo l'atteste, sonno absolument comme nn violon. 








Il s'agit ici du flatiste aveugle Fr. L. Dulon, né à Oranienbourg 
le 14 noùt 1709 et mort è Warzbonrg le 7 juin 1826. C'itait un 
virtuose très habile sur la fiat; il fit de grandes tournées artistiques 
avec un immense succès et composa desconcertos, des variations, ete. 
pour son instrument. 

Passons maintenant aux grandes poésies Isriques du maitre. 

1. — Laure au Piano. 

Lorsque tes doigts, Laure, font résonner magistralement les. cordos 
de ton Pinno, jo demeuro tantòt commo uno statue sans ame, tantot 
comme uno ame sans corps. Tu commandes à la vio et à la mort, avec 
la memo puissanco quo Philadelphia évoillo des ames dans millo résoaux 
do neri 

Alors, par respect, pour t'entendre, los soufftes de l'air bruissent plus 
doucement. Rivéos è ton clant, les sphères attentives s'arrotent dans 
leur éternello révolution, pour s‘abreuver, à longs traîts, de plaisir. En- 
chanteresse! tu los subjagues par les sons, comme tu m'enchaines par 
los regards. 

D'émouvantes harmonies, des torrents de volupté ruissellent dos cordes, 
commo s'envolent do leurs cieux des séraphins nouvenux-nés. Comme 
autrefoîs, s'lancant des bras gigantesques du chaos, les soleils éveillis 
par la tempéto de la création, jullirent, étincelants, da sein de la nuit 
ainsi so précipite la magistrale puissance des sons. 
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Tantot aimables et doux, comme le bruissement des ondes argenties 
sur les cailloux polis; tantòt majestueux et magnifiques, comme les so- 
norités puissantes de l'orgue; puis bondissant impitueux, comme roulent, 
è grand bruît, du haut des rochers, les torrents écumeux; bientòt gra- 
cieux murmure, caressant et léger, comme l'air tiède souille diserètemer 
dans la forét de trembles. Enfin plus graves et melancoliques et som- 
bres: on diraît lo fremissement des tinabres au vido empire des morts, 
où des harlements perdus so prolongent, où le Coeyte trame ses flots 
de larmes... Parle, jeuno fille! je t'interroge, instruis-moi : Asta fait un 
paeto avoc des esprits d'un ordro supérieur? Est-ce ln langue, ne me 
trompe pas, qu'on parle dans l'Élysée? 





















2. — La Puissanee du Chant, 








Voyez le torrent qui tombo du haut des roes: il deseend avec lo 
bruit de la fondre, entramant dans sa course les pierres de la montagne 
et les trones des chénes. Lo voyageur éeoute co fracas avec un plaisir 
melé de terrenr, Il entend le ment des flots et ne sait d'où il 
viennent. Ainsi le chant s'échappo d'uno source qu'on n'a jamais dé- 
couverte. 

Qui peut expliquer la magio du chantre uni aux redontables étres dont 
le pouvoir dirigo les fils de la vio? Qui pent risistor à ses accents? 
Comme s'il tenait entro les mains la baguetto du messager des dieux, 
il gonverno le creur ému, il le fait descendro dans l'ampiro dos morts, 
il l'elovo vers le ciol, il lo conduit do pensée en pensio et le berce, et. 
le méne du plaisant au sévére, sur la flexible échello des sentiments. 

Quelquefois, dans les coreles do la joio, pinbtre tout à coup, avee sa 
nature mystériouso et gigantesquo, un affreux destin. Alors, toutes los 
grandoars de la terre s'inelinent dovant cet hote étrangor; le vaîn bruit. 
do l'alligresso se tait, tont masque tombe, et, devant l'image vietorieuse 
de la vérité, s'évanouit toute cuvro do mensonge. 

Ainsi, quand l'appel du cant risonne, l'hommo se dégage de tout 
vain fardeaa, pour prendre sa dignité intellectuello et sentir une for 
suinto. Il appartient aux dieux supròmes; rien de terrostro no peut l'ap- 
procher, et tonte autro puissance doît rester muette, nulle fatalità ne 
l'atteint, et les rides du souci s'effacent, tant que règne ln magio du chant. 

Et comme, après le regret sans espoîr, après la doulenr amère d'une 
longue séparation, an enfant so pricipito, versant les larmes brlantes 
da repentir, sur le coeur do sa mòre, ainsi le chant ramàno è la chau- 
mire de sa jeunesse, an bonhenr pur de son innocence, le fagitif sor 
uno terre lointaino, parmi des morurs étrangères; il lo remet aux bras 
de la nature fidèle, pour réchauffer son er glacé par les thwories. 
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8. — La Danse. 


Voîs tourner d'un pas flottant les couples, balancés comme les vagues! 
Lo pied ailé eMeure à peine le sol. Vois:je des ombres fugitives déli- 
vnies du poids des corps? des svIphes qui, au clair de lune, entrelacent 
Jeur ronde aérienne? Comme, bereée par le zéphyr, la famée légère se 
balance sur les flots argentés, aînsi le pied docile bondit sur la vague 
mélodicuse de la cadence; le son des cordes murmurantes soulève les 
corps étheris. 

Soudain, comme s'l voulaît rompre de force la chaino de la danse, 
un couple hardi, lù-bas, s'lance au plus épais de la ronde. Devant lui 
s0 frayo subitement le passage, qui, derrière lui, disparatt; il semble 
qu'une main magique lui ousre et lui ferme le chemin. Vois! è l'instant 
il s'est svanoui aux regards: dans un fouguenx pélo-mele eroule et se 
confond l'élégante structure de cette mobile création.... Non! le voilà 
qui flotte encore et ressort triomphant; le neeud se débrouille; l'ordro 
n'a fait que se ritablir avee un nouvel attrait. T'oujours détruit, co 
monde tourbillonnant se reproduit toujours, et une loi muette dirige le 
jeu do ces métamorphoses. Parle! d'où vient que les figures vacillent, 
‘ans cesse renouvelées, et que le repos subsisto dans co mouvant ta- 
blenn? que chacun, mattro et libro, n'obéit quÒà son propre cur, et, 
dans cette course rapide, trouve l'unique chemin? Veux-tu le savoir? 
C'est la puissanto déesse de l’harmonie qui ordonne en bel ensemble do 
danso les bonds désordonnés ; qui, pareil à Némisis, dirigo avec le frein 
d'or du rythme la bruyante allégresse, et apprivoise sa fongue. 

Et c'est en vain que pour toi retentissent les harmonies de l'anivers? 
Ie torrent de ce sublime concert ne te saisitil pas? ni la cadence ra- 
vissanto que tous les étres te marquent; ni le tourbillon de la danse 
qui, è travers l'iternel espace, lance de brillants soleils dans les routes 
bardiment entrelacis? Co que tu respectos pourtant dans le jeu, tu lo 
fuis dans l'action: Za mesure! 
























— Fragment tiré de * la Fite d'Éleusis ,. 


(22 strophe). Cependant de ses cordes d’or Apollon fait sortir l'har- 
monie, et l'aimablo mesure des temps, et la puissance de la mélodie. A 
ces accords les Muses joignent le chant de leur neuf voix, et, au son 
de leur chueur, la piorre doucement s'unit è la pierre. 

(25> strophe). Et, guidés par le char fortuné des dienx, les non- 
veaux citoyens, au bruît des mélodieux accords, franchissent la. porte 
nospitaliare. 
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du “ Le Comte de Habsbonrg n. 


(8° strophe). L'empereur prend en main la coupe d'or et dit avec 
un regard satisfait: * La fète, il est vrai, est brillanto, et splendide le 
festin, pour charmer mon caur royal; mais en vain mes yeux cherchent 
celui qui apporte la joie, le chanteur qui remuera mon amo par de doux 
accents, par des legons divinement sup 

(4% stropho). Et voilà quo dans le cerelo des prinees qui l'entourent, 
s'avance le chanteni à la robe trainante; sos cheveur, blanchis par le 
ans accumulés, tombent en boucles d'argent: * Uno douce harmonie 
sommeillo dans lor des cordes: le chanteur chante le salairo de l'amour, 
il célèbre les choses les plus hautes, les meillonros, et ce que le cour 
veut avoir, ce quo les sens desirent; mais, dis, quel chant est digne de 
l'empereur dans sa fate la plus magnifique ? , 

(5% strophe). * Je ne commanderai point au chanteur, dit 10 monarque 
le sourire sur los lèrres; il dipend d'un plus grand mattro, il obéit è 
l'honre imperivuse. Comme le vent d'orage bruit dans les airs, sans 
quon sache d'où il vient et gronde; comme la source juillit des profon- 
dours cachées ainsi la chanson du chanteur delate du dedans elle éveillo 
la puissance des sentimonts obscurs qui merveilleusement dormaient dans 
lo cur s. 

(6=e strophe). Et lo dl 
à los frappor puis 


5. — Fragments 








































inteur attaquo vivement les cordes et so met 





6. — Fragment tiré de l'Uymno “ Le Triomphe de l'amour p. 


(22° strophe). Tos chants. firent retentir les enfers d'une harmonio 
to, et. domptàrent lo farouche gardien, 0 chantro de ‘race... Minos, 
los yeux mouillés do larmes, adoucit ses arrèts do torturo; autour des 
Joues de l'horrible Migèro, les serpents eruels so buisèrent tendrement 
les fouots no résonnaient plus. Entrainé par la Iyro d'Orphée, lo vau- 
invola loin de Tityus. Le Lethé ot le Coeyte frappèrent plus dou- 
coment leurs rivos: ils éeoutaient tes accords, chantre do Thrace! Tu 
chantais l'amour, chantre do Thraco!... 














7. — Fragments tiréa do “ Hommage des Arts. 
Piùco lyrique, représentéo sur lo théitro do la Cour, è Weimar, lo 
12 novembre 1804. 
La musique (aveo la Lyre). 


La magio dos sons qui s’ichappent commo une source des cordes de 
ma lyro, tu la connaîs bien et tu sais puissamment la faire mouvoir. 
Co qui, au fond de l'etre repose è l'itat de pressentiment indé 
ne pont sculement s’exprimer que par mes sons. Un ench 


Biviata muzicoa taiana, VI 
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licieux s’empare de tes sens Jorsque je fais eouler les fiots d'harmonie; 
lo cur est près de fondre de tristesse et l'ime désire s'envoler lorsque 
faisant risonner l'ichelle des s0ns, je te transporte jusqu'aux plus hautes 
régions du beam idéal. 


Terpsichore (avee la Csmbale). 

Lo bena dica repse dans le silence part; co n'est qu'sveo un 
esprit serein qu'on pent le savourer. 

La vie aime la manifestation erubiranto; la jeunesse réclame ses droits 
ot vent se rijonir. Avec la bride de la beauté, je guide la joio qui, fa 
cilemon, aîmo è dépasser les bornes da tect esquis. Aux corps lourds 
jo donne des ailes de ziphsr, je mets de la symétrio dans les pas de 
la danse. Tout ce qui se meut je lo dirige avec ma baguetto; lo charmo 
est mon plus beau don. 





Les lettres derites par des hommes célèbres seront toujours les 
bien venues. Que ce soient de longues épitres, lesquelles touchent 
à mille détails qui éclairent d'une lumière nouvelle le caractère do 
V'écrivain, ou de courts billets, lesquels n'ont peuté-tre qu'un intérét 
purement biographique, toujours est-il qu'elles permettent do con- 
maitre mieux la personnalité et la vio intime de celui qui les a 
doritas. Dans cet ordre d'idées la correspondance entro Schiller et 
Goetho offre quelques lettres intéressantes concernant la musique. 

L'amitié qui s'établit entre ces deux grands hommes dute do 
l'année 1794. A ce sujet, Goethe s'erprim ainsi: « Il y avait en 
Schiller une singulire puissance d'attraction ; il saisissait avec force 
tous ceux qui s'approchaient do lui ». 

Dans les Conversations de Goethe avec Eckermann, l'auteur de 
Hermann et Dorothiée revient è plusieurs reprises sur Schiller: 
« Tout en lui était fier et grandiose, mais ses yeur étaient doux! 
Et, comme son corps, était son talent. Il entrait hardiment dans un 
sujet, l'eraminait, le tournait de ci, de là, le considérait de ce coté, 
de cet autre, le maniaît à droite, è gauche. Il ne considérait son 
sujet pour ainsi dire que du dehors; le faire se développer douce- 
ment è l’intérieur, cela n'était pas son affaire; son talent était très 
changeant. Aussi n'étaitil jamais décidé et ne pourait finir. Souvent 
il changea encore un role peu avant la répétition. Et comme il allait 
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à l'euvre hardiment, il ne cherchait pas à donner beaucoup de mo- 
tifs è chaque action, Je saîs combien J'ai eu du mal avec lui pour 
Guillaume Tell, lorsquil voulait que Gessler cueillit tout simple» 
ment une pomme pour la faire tirer sur Ja tte de l'enfant. Ceci 
Gtait tout è fait contraîre è ma nature; et je lo persuadai d’amener 
et de motiver cette cruauté au moins en montrant l'enfant, fier devant 
le baîlli de l'adresso do son père, et disant que celui-ci atteindrait 
bien une pomme sur un arbre à cent pas. Schiller d'abord ne voulait 
pas, mais il se rendit enfin è mes representations et à mes prières, 
ct fit comme je lui conseillais. Moi, par contre, souvent je motivais 
trop, ce qui éloignait mes piùces du théatre, Mon Eugénie n'est qu'un 
pur enchainement de motifs, et cela no peut pas réussir sur la scène, 

< Le talent de Schiller était tout è fait créé pour lo thétro. Avec 
chaque pièce il fuisait des progràs et marchait vers la perfeetion: 
cependant, fait curicux, il y avait en lui, enraciné depuis les Bri- 
gands, un certain penchant pour la cruauté, qui, mme dans son 
plus benu temps, n'a pas voulu l'abandonner entirement. Ainsi, je 
mo souviens encore parfaitement bien quo dans Eymont, è la scène 
do la prison, lorsqu'on lit è Egmont sa condammation, Schiller faisait 
apparaîtro dans le fond le duo d'Albe en masque et drapé dans un 
manteau, pour qu'il puisse se repaître do l'impression que la con- 
damnation è mort produirait sur Egmont, C'était une manière de 
montrer le duo d'Albe insatiable de vengeance et de joîe eruelle. 

<Jo protestai, et le personnage fut écarté. Schiller était un grand 
homme singulier, Tous les huit jours e'était un ètro nouveau et plus 
parfait; chaque fois que je lo revogais, je le retrouvais plus riche 
de lectures, plus érudit, plus fort de jugement ». 
Nous parlìmes alors de Fiesque de Schiller, qui avait 
6tò joué lo samedi pricélent. C'est la première fois, dis:jo, que je 
voyais la pièce, et je me suis préoccupò de savoir comment on pour. 
rait adoucir les scènes trop violentes ; mais il mo semble que l'on 
ne peut guère faire des changements sans détruire le caractère de 
l'ensemble ». 

< — Vous avez parfaitement raison, répondit Goethe, cela ne peut 
pas se faire, Tras-souvent Schiller a causs de cela avec moi, car lui 
memo ne pouvaît pas soufrir ses premiares pièces, et lorsque nous 
dirigeàmes ensemble le théitre, il ne les faisait jamais représenter. 
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Mais comme nous manquions de pièces nous aurions bien aimé è 
ajouter au répertoîre les trois certaines pièces violentes, fruits de 
jeunesse. Il n'y avait pas moyen, le tout étaît trop entrelacé dans 
ces cuvres, de telle fagon que Schiller Iui-méme, désespérant do 
l’entreprise, abandonna son projet, et laissa les pièces comme elles 
étaient », 

<— C'est dommage, dis:jo, car malgré toutes les violences, ces 
premières pièces me plaisent mille fois mieux que toutes.les piùces 
faibles, molles, forcées et sans naturel do nos poètes tragiques mo- 
dernes; du moîns chez Schiller, c'est toujours un esprit et un ca- 
ractère grandioses qui parlent ». 

«— Jo lo crois bien, ripliqua Goethe, Schiller pouvait se tourner 
comme il le voulait; il ne pousait rien faire qui no fat bien au- 
dessus do co que les derivains actuels produisent do meilleur; oui, 
quand Schiller se conpaît les ongles, il était plus grand que ces 
messionrs ». 

La conversation roula alors entièrement sur Schiller, et. Goethe 
continua ainsi : 

«La productivité personnello do Schiller reposait dans l'idéal, et 
on peut dire qu'en cela îl a aussi peu son égal dans une littérature 
Gtrangère quo dans la littérature allemande, C'est à lord Byron qu'it 
ressemblerait le plus, mais colui-ci posséduit une plus. grande con- 
naissance du monde. d'aurais aimé d voir Schiller et Byron vivre 
dans le mèmo temps, et ce quo Schiller aurait pu dire d'un esprit 
aussi parent du sien auraît été curieur. Est-ce que Byron avait déjà 
publié quelquo chose du vivant do Schiller? ». 

«J'en doutais, mais je ne pouvais rien affirmer avec certitude. Goethe 
prit Ze Dictionnaire de la conversation e lub l'article concernant 
Byron, tout en y intercalant gà et là mainte remarque en passant. 
Il so trouvait que Byron n'avait rien fuit imprimer avant 1807 et 
qu'ainsi Schiller n'avait rien vu de lui ». 

<A travors toutes les ouvres de Schiller, continue Goethe, 
circulo l'idée de la liberté, et cetto idée prit une autre forme è me- 
sure que Schiller avangait dans son développement et dovenait autre 
Ini-.méme, Dans sa jeunesse c'était la liberté du corps qui le préoe- 
cupait et qui se montrait dans ses poésies; plus tard, ce fut la li- 
berté do Vesprit.... ». 
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«Si Schiller était dans sa jeunesse sî préoceupé de la liberté phiy- 
sique, cela est dù en partie è la nature de son esprit, et plus encore 
au joug quil avait da porter lorsquil était a École militaire. 

« Mais lorsqu'il fut arrivé è sa maturité et qu'il posséda une li- 
berté physique suffisante, il voulut la liberté de l’esprit, et je pour- 
rais peut-ètre dire que cette idée l'a presque tué, car c'est elle qui 
le poussait à vouloir exiger de sa nature physique des efforts au- 
dessus de sos forces. 

< Lorsque Schiller arriva ici, le grand-duc lui destinait une pension 
de mille thalers par année, et il s‘ffit è lui en donner le double 
au cas où il serait arrété dans ses travaur par la maladie. Schiller 
déclina cette dernière offre et ne voulut jamais en rappeler l’exéeution. 

< Jai le talent », disait-il, < et je dois savoir me suffire è moi 
mme ». Mais comme dans les dernières années sa famille s'augmen- 
tait, il fallut pour vivre qu'il gerivit deur piùces par an, et, pour 
y arriver, il se forga è travailler meme les jours et les semaines 
pendant lesquels il était souffrant; il fallait que son talent lui obéit 
à toute heure et fut à ses ordres. 

« Schiller n'a jamaîs beaucoup bu, il était très modéré, mais, dans 
ses moments de faiblesso physiqué, il chercha è ramener ses forces 
par un peu de liqueur et par d'autres spiritueux du méme genre. 
Cela consuma sa santé, et fut nuisible à ses urres elles-mémes. 

< Car j'attribuo è cette causo les défauts que d'escellents esprits 
trouvent dans ses productions. Tous les passages aurquels on reproche 
peu de justesse, je les pourraîs appeler les passages pathologiques, 
car il les a derîts à des jours où les forces lui manquaîent pour 
trouver les bons et les véritables motifs qui convenaîent è la situa- 
tion. J'ai le plus grand respeet pour l'impératif catégorique de l'îm 
jo sais combien de bien il peut produire, mais il ne faut pas le 
pousser trop loin, car sans cela cette idée de la liberté absolue de 
l’esprit ne mène certainement plus à rien de bon ». 

Plus un homme est élevé », dit Goethe, « plus il est. sous 
l'influence des démons, et il doit toujours prendre garde que sa vo- 
Jonté ne suive une fausse route. Ainsi quelque puissance supérieure 
a dirigé ma liaison asec Schiller; nous pouvions nous Tier plus tòt 
ou plus tard ; que cette liaison se nouît justement à l'époque de 
mon retour d'Italie, et quand Schiller commengait à ètre las de spé- 
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culations philosophiques, c'est là un fait qui a eu pour nous deux 
les plus grands résultats >. 

< Voilà vingt ans que le public dispute pour savoir quel est le 
plus grand: Schiller ou moi. 1Is devraîent.ètre bien contents qu'il 
y ait là deux gaillards sur lesquels on peut disputer ». 

Parmi cour, qui plagaient Goethe au-dessus de Schiller, se trou- 
vaît naturellement Zelter, l'ami intime de Goethe. Dans une conver- 
sation que Lobo out avec Zelter, à l'oceasion d'une tournée artistique 
qui amona le premier è Berlin, nous rapportons les détails suivants, 
quo Lobe a publiés dans ses Feuilles volantes sur la Musique, sous 
lo titre Conversalions avec Goethe et Zelter. 

«Dans lo courant de notre entretien nous en vinmes à parler des 
antagonistes de Goethe rappelant que parmi ces derniers il s'n trouvait 
qui lui préféraient Schiller. Les yeux de Zelter commengòrent à 
briller. 

«La vilaino engeance », s'cria-t-i, < elle m'a donné jadis du fi 
àì retordre quand jo voulais la combattre avec des arguments solides. 
Mais c'était uno bitiso de ma part, parceque je eroyais à la conver- 
sion de l'imbécillité humaine, Depuis, je me suis tranquillisé à co 
sujot, J'ai terrassò mes contradieteurs et jo les ai mis en fuite aveo 
ma brusquerio habituelle, qui, Dieu merci, est toufours à ma dispo” 
sition, Tout le respeet è Schiller, mais celui qui le met nu méme 
rang quo Goethe, ou mome ose le placer au-dessus de lui, no peut 
pas plus mosurer la grandeur des esprits, que celui qui s'imagi 
quo lo coq qui se trouve sur la tour do sa petite église est aussi 
Glové quo le Mont-Blane! » 

Jran-Chgisrtay Lope, né è Woimar le 30 mai 1797, mort à Leipzig 
lo 27 juillet 1871, flatisto, théoricien et compositeur des plus dis- 
tingués, s'est fait une grande réputation par ses couvres didactiques. 

Chanues-Faéoéuic Zecren, né à Berlin lo 11 décembre 1758, mort 
dans la méme ville le 15 mai 1832, excellent violoniste et compo- 
siteur, a 6té lo professour d'harmonie de Mendelssohn ; il dirigeait 
aveo grand talent la Singakademie et fut fondateur de la Lieder- 
tafel è Berlin. La très intéressante correspondance entre Gioethe et 
Zeltor a para de 1833 è 1836 en six volumes. 

En parlant de Schiller, Goethe disait encore è Eckermann: « Quoi 
que le but quo nous poursuivions fît le méme, nos deux natures 
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Gtaient bien différentes ; notre liaison devint par là si intime, que 
l'un ne pouva't réellement pas vivre sans l’autre ». Goethe me ra- 
conta ensuite quelques anecdotes sur sn ami, qui me parurent 
tròs-caractéristiques. 

« Schiller, dit-il, comme on doit bien le penser, d'un caractère si 
grandiose, avaît une répugnance très prononcée pour toutes les dé- 
monstrations d'admiration creuse, pour toutes les fades apothéoses 
qu'on lui faisait ou qu'on voulait lui faîre. Lorsque Kotzebue eut 
l'intention de vouloir célébrer sa gloire dans une démonstration pu- 
blique, Schiler tomba presque malade, tant était profonde son antipa- 
thie pour des srènes pareilles. La visite d'un étranger Ini était aussi 
désagréable. Lorsqu'il ne pouvait recevoir immédiatement 1’ étranger 
* qui se présentait chez lui, sil lui avait donné rendez-vous pour quatre 
heures de l'aprs-midi, l'apprebension de ce moment le rendait posi- 
tivement malade. Et parfois aussi, dans de pareilles.circonstancex, 
l’impatience le prenait et il devenait mîme un peu brusque. 

«Jai été timoin un jour de la manière peu avenante avec laquelle 
il regut un chirurgien étranger, lequel, pour lui faire une visite, 
était entré sans se faîre annoncer, de telle fagon que le pauvre homme, 
tout décontenancé, ne savait comment se retirer assez vite. 

< Nous tions, comme je vous le disais et comme nous le savons 
tous », continue Goethe, « deux natures diffirentes, non seulement 
au point de vuo intellectuel, mais aussi au point de vue physique. 
L'atmosphère qui faisait du bien è Schiller était pour moi du poison. 
Un jour, je vais chez lui; il n'étaît pas là ; sa femme me dit qu'il allait 
rentrer bientòt; je m'assieds è sa table de travail, pour prendre 
quelques notes. J'étais assis depuis quelques instants, lorsque je me 
sentis je ne sais quel malaise qui augmenta jusqu'à ce qu'enfin je 
fusse sur le poînt de me trouer mal. Je ne savais à quoi attribuer 
cet état misérable qui m'était tout è fait extraordinaire, quand je 
remarquai que d'un tiroir près de moi sortaît une odeur désagréabie. 
Lorsque je l'ouvris, jo le trouvai à mon grand étonnement rempli 
pommes pourrîes. J'allai aussitot ouvrir une fenétre pour aspirer 
frais qui me remît è mon aise. La femme de Schiller, qui en- 
trait, me dit alors que ce tiroir devait toujours étre plein de pommes 
pourries, parce que leur odeur plaîsait à Schiller et qu'il ne pouvait 
vivre et travailler sans elle ». 
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Cependant, il convient d'ajouter, que Berlioz ne croyait pas è la 
sineérité absolue de l’amitié de Goethe envers Schiller. 

Dans ses « Memoires » le célèbre compositeur frangaîs, parlant 
du séjour qu'il fit è Weimar, s'exprime 





- Voilà Weimar, — A la bono heure, je respiro ici! Jo sens 
quelque chose dans l'air qui m'annonce une ville littéraire, une ville 
artiste! Son aspect répond parfaitemont è l'idéo que jo m'en étajs fuite, 
ello ost calme, lumineuso, néréo, pleine de paix et de reverie; des 
tours charmants, de helles caux, des collinos ombreuses, de riantes vallées 
Comme le corur me bat en la parcourant! Quoi! c'est là le pavillon de 
Goethe! Voilà celui où fe le Grand-Duc aimait à venir prendre 
aux doctes entretiens de Schiller, do Herder, Wieland! Cette inseription 
latine fut tracée sur le rocher par l’auteur do Far 
cos doux petitos fonttres donnent do l'air à la pauvre mansarde qu'habita 
Schillor! C'est dans cet humblo réduit que lo grand poste de tous les 
nobles enthousiasmes cerivit Don Carlos, Marie Stuart, les Brigands, 
Wallensteint Cost là quil a véeu comme un simplo étudiant. Ah! je 
n'aimo pas Goethe d’avoir soufert cela! Lui qui était. riche, ministre 
d'Etat.. ne pouvait-il ehanger le sort de son ami le potte?... ou cette 
illustre amitié n'euteello rien de réel!... Jo crains qu'elle ait été vraie 
du coté de Schiller seulement! Goethe s'aimait trop; il chérissaît trop 
aussi son damné fils Mephisto il a vécu trop vieux; il avait trop peor 
do la mort. 

lor! Schiller! ta méritais un a 8 bumain ! Mes yenx ne 
quittor cos étroites fonetres, cotto obseure maison, co toit mi- 
sérablo et noir; îl est uno houre du matin, Ja lune brille, le froid est 
intenso, Tout so tait; ils sont tous morts... Peu è peu ma poitrine se 
gontle; jo tromblo; derasé de respect, do regrets et do ces affctions 
infinios quo le nio à travers la tombe inflige quelquefois è d'obsenrs 
survivants, jo m'agenouille anprès de l’humble seuil, et, souffrant, ndmi- 
rant, aîmant, adorant, jo répto: Schillert... Schillert... Schiller! 





















































Dans la correspondance entre Goethe et Schiller, dont nous donnons 
ici quelques extraits, nous retrouvons en premier lieu les noms des 
deux musiciens J. Fr. Reichardt et Zelter déjà cités plus haut. 
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1. — Schiller è Goethe. 
Jena, le 15 mai 1795. 
Reichardt vient de nous faire ofrir sa collaboration pour les Heures, 
par l'entremiso de Hufeland. 
2 — Goethe à Schiller. 
Weimar, le 16 mai 1795. 
uu Il est impossible de renvoyer Reichardt; mais il faut qua vous 
teniez son importunité en bride. 

Il est à supposer que l'offre de Reichardt de collaborer à la pu- 
Blication des Heures, ne souriaît pas trop aur deux poites et que 
pour se venger de leur indiftirent didain, Reichardt les flagella dans 
ses éerits, 








8. — Schiller d Goethe. 
22 janvier 1796. 

«x Voici uno petite livraison d'ipigrammes. Ne fuites pas copier celles 
qui ne vous plairont point. 

«n Songez done è rigaler notre soi-disant ami Reichardt de quelques 
Xenies. Il vient de donner, dans le journal Deutschland qu'idito Unger, 
uno critique des Hewres, dans lnquell vancipe horriblement_ contre 
vos Entreliens et autres articles, tandis quil cite longuement cenx de 
Fichte, do Woltmann, et les signale comme des modiles. Paisquo cet 
homme nous attaque sans raison et sans ménagement, il faut le pour- 
stivro è outrance dans Zes Hewres. Voici encore quelques fiéches qui, 
jo l'espàre, sauront bien atteindre messieurs nos amis, et lear entreront 
tout droit dans la che 


Or, parmi ces épigrammes il s'en trouvait une à l'adresse de Rei- 
chardt: 




















Literté. 
* La liberté est une parure merveillense. Mais, ainsi que nous pouvons 
lo constater, elle va è certaîns individus, comme un collier à un pore! ,. 


4. — Goethe è Schiller. 
Les épigrammes ne sont pas encore copiées, et je erains que vous 
devanciez tellement sur cette route que je ne puisse plus vons 
y rejoindre. La quinzaine prochaine est comme non avenne pour moi. 
Le nouvel opéra nous donne bien de l'ouvrage, mais aussi ce sera quelque 
chose de joyeux et d'edifiant. 
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L’opéra dont il est ici question, étaît Les modernes Arcadiens, 
opéra héro-comique en deux actes, terte de Cunusrian Avovsre Vot- 
e1us (1762-1827), musique de Fraxgors Xaviea SisswereR, né en 1766 
à Steyer, petite ville de la Haute-Autriche, et qui mourut'à Vienne, 
le 17 septembre 1303. Sassmeyer avait été l'lève favori do Mozart, 
dont il termina le fameux Requiem que Mozart avaît laissé inachevé 
à sa mort. Sassmeser s'attribuaît Jes quatre derniers morceaur du 
Dies irae, le Sanctus, le Benedictus et l'Agnus Dei. Oa ne saurait 
pousser plus loîn la modestie et l'abnégation. La vérité est que 
Skssmeyer a bien parachevé l'instrumentation du Requiem, m 
quant è la composition des quatre morceaux dont il s'attribue la 
paternità, il les a éerits sur les esquisses que le maitre lui avait 
sonfiées avant d'ecpirer. Dans aucune de ses nombreuses auvres, 
Siissmeyer ne s'est éleré à la hauteur de l’inspiration mozartienne, 
A cos traîts de génie qui distinguent les productions du grand maitre 
de l'art musical. 











5. — Goethe è Schiller. 
Weimar, lo 23 janvier 1796. 

Mo voici sur le point de mener une vie bien dissipée. Les princes et 
les princesses de Darmstadt arrivent anjourd'hui. Demain il y aura 
grando riception è la eour, puis diner, concert, souper et bal masqué. 
Lundi Ja représentation de Don Juan. 


Au sujet du cilèbre opéra Don Juan de Mozart, Goethe dorivit 
encore è Schiller les lignes suivantes: « Si vous aviez pu assister 
dernièrement è la représentation de Don Juan, vous y auriez vu 
réalisfos toutes vos espérances au sujet de l'opéra. Mais aussi cette 
pièce est tout è fait senle de son genre, et la mort de Mozart a 
ditruît tout espoîr de voir jamais quelque chose de semblable ». 





6. — Goethe è Schiller. 
Weimar, le 81 janvier 1796. 

Je vois par votre lettre que Reichardt rédige en méme temps 
rit périodique la France et celui intitulé Deutschland (l'Allemagne). 
Si c'est en effet lui qui s'est émancipé de la sorte, nous cousrirons sa 
veste de buffle de tant de dragées en plitre, è la fagon du carnaval de 
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Rome, qu'on le prendra pour un perruquier. Nous connaîssons ce funx 
ami depuis longtemps, et si nous avons été indulgents envers ses impo- 
litesses en ginéral, c'est parce que individuellement il a tonjours payé 
son tribut avec beaucoup de régularité: mais puisqu'il fait mine de von- 
Joir le refaser, hitons-nous de lui envoser un Pacha è trois queues do 
ronard enflamme. Je viens déjà de lui consacrer une dizaine de distiques; 
si Dieu le permet, vous les aurez mereredì prochaîn. 








— Schiller è Goethe. 
Le 31 janvier "96. 

‘ous pouvez étre certain que Reichardt est le ridacteur de la 
Jeune Alemagne, et quil a dit beaucoup de mal de vos Entretiens, 
quoique, dans le meme artiele, il vous loue à pleine bouche, lui cu 
l’auteur do cet article, ce qui est la meme chose pour nous. J'ajouterai 
que, meme au point de vuo littéraire, cette critique est une production 
misérable, Le livro de Heinses, dont je viens de lire lo compte-rendu 
aveo plus d'attention, est vertement critiqué, ce qui me fait. beaucoup 
do peino, attenda qu'une stupidità est moins sujette a etre critiquée... 











Lo livr dont parle Schiller est un roman musical intitulé: « Hit 
degard de Hohenthal », de J. J. Wilhelm Heinses (1749-1803). 


4 8. — Goethe è Schiller, 


Weimar, le 4 fivr. ‘96. 


Le nouvel opéra (Zes modernes Arcadiens de Sassmeyer) a obtenu 
lo suffrago de 1 produit effectivement dans son ensemble un 
bel effet. La musique n'est pas profonde, mais très agréabie, les costumes 
et les décorations ont fait une bonne impression. Je vous enverrai un 
do cesjours le livret, afin que vons puissiez vous convainere de la marche 
singulière et archi-allemande que suit le théitro allemand. 











9. — Schiller è Goethe. 


Jéna, 10 juin "96. 

uu Jo vous rappelle que vous aviez l'intention d'adresser une lettre 
è Zelter è Berlin, dans la quelle je vous prie, de consacrer deux mots 
à notre Almanach. Lorsque vous l'aurez ainsi prévenu, je lnî éerirai 
mussi et lui enverrai quelque chose è composer... 
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10. — Goethe à Schiller. 
Weimar, le 18 juin '96. 

Saluez bien Voss de ma part et renonvelez:lui en mon nom la rela- 
tion qui, d'après sa nature, ne pourra que s'améliorer encore. Si, comme 
ie ne le disire nullement, îl y a encore d'autres hotes presents, je venx 
leur offrir de suite un cadeau amical: * Viens seulement de Giebichen- 
stein, de Malepartus! Tu n'es tout de meme pas Reinecke, tu es è demi 
ours et è demi loup! 








Ce Xénion était dirigé contre Reichardt que les deux amis 
surnommé : Le Pointilleur de Gicbichenstein. 
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11. — Goethe à Schiller. 
Weimar, 22 juin ‘96. 

uu Zelter è Berlin est prévenu. Il serait bon que vous lui éeriviez 
aussi de suite. J'ai un lied de Mignon qui dans le roman n'est que 
mentionné et que je voudrais voir figurer dans l'Almanach. La question 
se pose, s'l ne vaudraît pas mieux s'entendre confidentiellement avec 
Ungern ? S'l répondait de meme, la déelaration de guerre que nous ne 
pouvons plus diftérer serait ainsi un fuit accompli 

La * dielaration de guerre , était dirigée contre Reichardt è qui on 
veut retirer la composition do Mignon, qu'on lui avait précédemment 
confiée. 











12. — Schiller è Goethe. 
Jéna, le 24 juin 1796. 

Vréerirai è Zelter, aussitot. que je saurai que Ini envoyer, Me 
conseilleriez-vous de faire mettre en musique mon poème de Céràs? Jo 
erois, que ce serait un excellent thème pour le chant, sil n'est pas trop 
long. En attendant, et è l'exception de vos propres euvres, il n'y a pas 
A espérer autre chose de convenable pour la musique. 

C'est. une idée dilicieuse que vous avez de vouloir orner l'Almanach 
d'un chant extrait de Wilhelm Meister. En vérité, nous pouvons étre 
fiers de l'Almanach de cette année. 











Il s'agit ici du podme de Schiller, intitulé Plainte de Ceres, 
déosse de la juste mesure et de la répression, ennemie de tout ercès 
et de tout désordre. 

Cette possie commence ai 








imable printemps a-t-il paru? 
La terre s'est-elle rajeunie? , 


su sessione 


16. — Schiller è Goethe. 
Jena, le 16 oct. '96. 

Vous devriez bien lire le nouvel article du Journal Deutschland. 
L'inseete n'a pas su faire autrement que de piquer de nouveau. Vraiment 
nous devrions le hareeler jusqu'à ce que mort s’en suive, sans cela nous 
n'aurons jamais de paix. Il a déversé toute sa méchante bile contre 
Cellini, et pour vous chicane il a loué et donné méme les extraits que 
vous avez luissis do còté, ete. 

On dit que Reichardt se trouve actuellement è Leipzig, mais ni Nie- 
thammer, ni Paulus, ne l'ont aper 















Dans cette lettre, Schiller faît allusion à la Xenie, intitulée: Le 

Signe du Scorpion: « Mais voici venir un méchant insecte de G. b. n. 

il s'approche l'aîr caressant: si vous ne fuyez vous étes piqué 
Ce distique étaît dirigé contre Reichardt, qui vivaît alors à Gie- 


Dichenstein, près de Halle. 











17. — Godhe è Schiller. 
Weimar, le 19 oct. 1796. 
sun Il fauidra laisser aboyer un bon moment le Spita do Giebichenstein 
(Reichardt), jusqu'à ce que nous puissions enfin le frapper plus sùrement. 
En ginéral, on doit traiter tous les opposants négatifs qui venlent arra- 
cher les plumes è ce qui existe, de la meme manitre que ceux qui 
nient lo mouvement: il n'ya qu'à marcher continuellement devant leurs 
yeux. Je crains que, dans l'eloge des morceanx supprimés de Cellini, il 
ne cache une arrière-pensie. 
Comme il est en possession de l'original, j 
Dlisse les endroits, supprimés par moi et qu 
semble au complet, car il est capable de tout.. 
18. — Schiller è Goethe. 
Jéna, le 9 dée. ‘96. 
La Noutelle Guselle de Hambonrg, quo je jvins ici, vous prouvera 
qu'on n'a pas encore 


partie ne serait pas mauvaise si elle n'était pas sî maladroitement exécutée. 
N'y aurait.il pas sous jeu un Reichardt, — ou Baggesen — peut-itre?... 


19. — Schiller è Goethe. 

















redoute qu'il ne rita- 
ne fasse imprimer l'en- 

















25 dée. ‘96. 
Le colis de ce jour a déjà été remis avant-hier è la messagero et + 
aujourd’hui on me le retourne, parce que celle-ci n'a pas pu se mettre 
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18. — Sehiller d Goethe. 
Jéna, lo 1° aoùt "96. 

Après bien des hisitations chaquo chose arrivo néanmoins à reprendre 
sa véritablo place, Do primo abord les Xinics étaîent dostinées à n'etra 
qu'une amusante bouffonnerie, une niche, calculéo sur le moment meme, 

ien. Mais il y avait excès, ce qui fit diborder le vase. 
Après avoir mirement réflicli è la chose, j'ai trouvé la solution la plus 
naturello du mondo pour satisfaire è la fois vos disirs et la convenance 
do l'Almanarh. 

Co qui pouvaît à la rignour avoir droit à uno certaine universalità et 
qui mo mit en les rédigeant dans un grand embarras, c'itaiont les Xéx/es 
philosophiques et purement poitiques, Dref, les Xéuies innocentes, mais 
d'apròs la première idéo ne l'itiont pas. $ plugons 
la première et la plus sérieuso partie de l'Almanach, parmi 
tres poésios, et que, par contre, tout à part et à la fin de la pre 
ro partie, nous classions les gaîes sous lo nom de Nex/%s, comme 
nous avons fait l'année passée pour les £pigrammes, alors tout serait. 































grnéral excuse chaque Xnie isolée, como vons avez fait la remarquo 
vous momo et, en memo temps, elles prisenteront en quelquo sorte un 
tout complet, De memo aussi los coups portés à Reichardt, nous les 
melungerons dans l'ensemble au lieu do los placer en téte, comme nous 
l'avons d'abord fuit. D'un coté l'Aomneur et d'an autre coté l'offense 
étaîent trop grands, quand nous lui fimes cette distinetion.. 








14. — Schiller d Goethe. 
Jéna, 9 0et. 196. 

Etes-vous content de la musiguo ? Tout ce que j'on ai entendu dans 
une exéeution assez imparfaite, m'a beanconp più. Aignon est touchante 
et gracieuso; do meme, Za Visite do moi, m'a produit aussi uno très 
bonne impression. Voulez:vons avoir la bonté, de ces 7 exemplaires des 
mélodies ci;jointes, d'envoyer 6 à Herder et 1 au Conseiller intime 
Voigt 











15, — Goethe è Schiller. 
Weimar, 10 oet. ‘96. 


sxo no puis encore rien dire de la musique, Je l'ai entendu exé 
cuter, mais avec les compositions de Zelter, remplies de particularitis. 
Cela no sufft pas; il faut d'abord se familiariser avec celles-ci. 
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en route è cause de l’inondation. Ce contretemps ficheux m'est doublement 
désagréable comme vous pourrez juger d'aprìs le contenu du colis. 
Reichardt s'est remué et, suivant mes prévisions, il ne vent avoîr è faire 
qu'avec moi et feint d'etre votre ami. Comme il s'appuie sur ce système 
de séparation, il me parait urgent d'opposer è notre adversaîre notre 

ion si étroite. Je ne dois pas ignorer son attaque insolente, comme 












probation. Si, pour lui fermer plus sùrement la bouche, vous vouliez 
ajouter quelques mots, cela me serait d'antant plus agréable. 





Il sagit ici du 10% numéro du journal Dewtselland, rédigé par 
Reichardt, et qui coutenaît une déclaration de l'auteur au public sur 
les Xénies, que Reichardt qualifio de pasquinades d'un poète rempli 
de morgue, et dans laquelle, en termes irrités et blessants, Reichardt 
parle de son dédaîn pour la conduîte basse et méprisable que Schiller 
qurait tenue envers lui, tandis que Goethe avec son véritable génie, 
mme quand il le déshonore par des écarts de langage, peut encore 
avoîr quelque droit è une considération justifise par son mérite. 








20. — Goethe è Schiller. 
27 dée. ‘96. 


Je regois votre colis à un moment où n'ai pas la tate assez reposée 
pour m'occuper sérieusement de cette allaire, ni pour prendre une dé- 
cision ferme è son égard. Laisser-moi vous exprimer è peu-près mon 
opinion, et ne vous hitez pas trop. Pour sa réplique l'adversaire a pris 
tout son temps; réfléchissons morement en écartant. toute precipitation 
passionnée; comme Îl n'y n aucun termo fixé pour la réponse, tout 
l'avantage est de notre còté. Cela est d'autant plus nécessuire, que 
cette atlairo doit étre truitée d'une fagon circonspeete et. prosaiique. 
Lo premier mot devra avoir dijà une importance extreme. Jo disire 
quo notre prose soît aussi esthétique que possible, parlante, juridique, 
sophistique, voire méme amusante et que, par sa libertà et sa vue d'en- 
semblo, elle rappelle celle des Xinies. Votre artiele me paralt trop sé- 
rieux et trop bon enfant. Vous descendez librement dans l’arène du 
combat en laissant è votre adversaîre tous les avantages. Vous videz la 
querello en vous livrant, sans faire usage des armes que vous avez sous 
la main! 

A vol d’oisenu, voici ma pensio sur cette affaire: Un anteur anonyme 
rédigeant deux journaux, attaque un autre auteur qui, lui, signe ses ar- 
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tieles dans son journal et dans son Almanach; il se plaint d'avoir été 
calomnié et attaqué comme citoyen dans quelques poésies ! 

Nest avis que, dans cette occasion, on doit réclamer de lui qu'il sorte 
de l'incognito dans lequel il s'enveloppe et quil signe de son véritable 
que l'on puisse au moins con- 











dit etre dirigées contre sa personne, pour que l'on suche de quoi il 
est question et sur quelle raison la dispute se base. Ces deux demandes 
priliminaires doivent étre élucidées en tout premier lieu; elles embar- 
rasseront cruellement l'adversaire et, de quelque coté quil se tourm 
j0us aurons toujours la facilità de le persiftier. De cette manîère, l'af- 
faire prendra une toumure amusante; on gagnera du temps; d'autres 
adversaîres s'en méleront peut-étre aussi, è qui on pourra de ci, de là, 
dicocher quelques camoutlets. Pais le public deviendra indifrent et, 
ainsì, tons les avantages seront pour nous. 

Je trouverai probablement, pendant mon voyage, un moment de bonne 
humeur et le temps nécessaire pour faire l’essai d'an article dans le 
sens youla. Comme nous avons des amis qui s'intéressent è nous, il ne 
nous fat pas nous lancer dans cette affare, sans leur demander au priu- 
lable le concours de leurs bons conseils.. 








21, — Schiller di Goethe. 


Jéna, le 7 juillet 1797. 


Vai dicidé que la partie musicale de l'Almanack devaît etre ter- 
minéo avant toutes les autres; sans cela le compositeur n'aurait jamais 
fini. 











— Schiller è Goethe. 


Jéna, 29 dic. "97. 
nu» Pavais toujours espéré que la tragedie sortirait de l'opéra sous 
une forme plus noble et plus belle, comme jadis elle est sortie des 
cheeurs des fetes de Bacchus. Dans l'opéra, en effet, on s'abstient de 
toute imitation servile de la natare, et bien que cela ait lieu seulement 
par une sorte de tolérance, l'idéal dramatique ne pourrait- pas se glisser 
sur la scîne par la méme voie? Par la puissance de la musique, par l'exci 
tation de la sensibilità que cet art affranchit de ses grossières attaches, 
l'opéra pridispose la pensée aux plus nobles sentiments; la passion elle- 
meme 5° montre comme un libre jeu parce que la musique l'accompagne, 
et le merveilleux, qui y est toléré, doit rendre l'esprit plus indifferent 
au sujet Ini- meme... 
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23. — Goethe è Schiller. 


Weimar, 81 janvier 1798, 


Nous avons entendu hier un nouvel opéra. Cimarosa, dans cette com- 
position, diploio l'art d'un maitre accompli. Quant au texte, il est à la 
èro italienne, et jo mo suis expliqué è ce sujot comment il est pos- 
siblo que dos niaiseries, dos absurditàs mémo s'unissent si houreusement 
aux plos hantes magn 
seul qui produit ce risultat, car l'humour, mémo sans étre po 
est une sorte do poésie, et nous élèvo par sa nature au-dessus du sujet. 
Si los Allemands comprennont si rarement cotto poisio de 1" 
c'est que les niniseries quils aiment, avec leurs goùts de philistins, sont. 
gelles qui ont uno apparence de se 


















L'opéra do Ciuanosa, dont Goetho parle dans cette lettre, était 
intitulé: 12 Marito disperato, dont le texte italien fut traduit en 
allemand par insiodo] sous le titre : Za jalousie punie (Die bestrafte 
ifersuchî). Cimarosa composa cet opéra en 1785 pour lo théatre 






des Florentins. 
Dominique Cianosa, né le 17 décembre 1749 à Aversa, mourut 
è Venise le 11 janvier 1801. Il fut un genio fécond et original et 





l'un dos plus grands musiciens qu'ait. produits l’Italie, Son opéra 
Il Matrimonio segreto, qu'il composa à Vienno en 1792, est consi- 
déré ginéralement, et à justo titre, comme son chefd'wuvre. 





2A. — Schiller è Godhe. 
Jéna, lo 2 février 1798, 


Vos observations sur l'opéra m'ont rappelé les idées que j'ni large- 
ment développées dans mos_ Lettres estlctiques. Quoique l'esthé 
incompatible avec la nullità, lo frivolo est encoro moins contraîre è sa 
nature quo le sérieux; et commo il est plus fucile à l'Allemand do s'oe- 
que de se rendre indépendant, on le pousso 
iques dès qu'on lui rend lo sujet plus facilo. 
Voilà pourquoi jo préfèro les gens d'affairos ou autres barbares aux gens 
du monde oisifs chez lesquels tout est sans fore et. sans consistance. 
Si jo ponvaîs servir chacun son goùt, j'enverraîs les premiors à l'opéra 
et les seconds è la tragidie. 
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25. — Schiller è Goethe. 

Weimar, lo 17 déo, 1800. 
Meyer et moi nous ferons avee plaisir tout co qui sera en notre 
pouvoir pour diriger les répititions de votro Zphigénie. Il paratt qu'on 
no la donnera pas encore samedi prochsin; on jouera ce soîr-à Così 
fan titles 











L'opéra Così fan tutte, ossia la Scuola degli amanti, de W. A. Mo 
zan, fut représenté pour la première fois à Vienne, le 26 janvier 1790. 
C'est une @uvre parfaite et exquise. Le livret italien de Da Ponte 
fut traduit en allemand par Vulpius sous l titre: So sind sie Alle. 
Mozart, né è Salzbourg le 27 janvier 1756, mourut è Vienne le 
5 décembre 1791. L'admirable compositour, surnommb le Raphail 
do la musique, a laissé une uere considérable et étonnante par sa 
divorsité, que la maison si renommée de M. M. Breitkopf et Hartel 
à Leipzig a publio au complet. C'est bien certainement le mont: 
ment le plus beau et aussi le plus durable que la postérité recon- 
naissante ait levé à la mémoiro de Mozart, 

















26. — Schiller d Goethe. 
Woimar, lo 28 dée. 1800. 

Vous suvez quo los opéras ne sont point de ma compitence, Je n'en 
forai pas moins avec plaisir tout ce que jo pourrai pour celui dont vous 
vous occupez et j'assistorai volontiers tous ls jours sux répititions, mais 
je ne puis guèro vous promettro que ma présence, Au reste, nous nous 
roverrons co soir è la répitition. Vous avez promis de nous procurer la 
Création do Haydn pour notro fit du sibelo, et copondant lo maitre de 
chapello, Krantz, vient do mo diro do votre part que c'est moi qui di 
l’obtunir par l’intervention du condjuteur. Ma lettre ost fuite, et j'at- 
tends l'oxpràs qui doit aller lui la porte. 












L'oratorio La Ordation, que Joseph Haydn avait composé entre 
les années do 1795 à 1708, fut erécuté pour la premiare fois au pa- 
laîs du prince de Schwarzenberg, è Vienne, les 20 et 30 avril 1798. 
Haydn dirigeait lui-mème l'orchestre, composé de tout ce quil y 
avait à Vienne de talents distingués. Dans l'assemblée nombreuse et 
brillante qui assistait à ces séances, on remarquait l'elite de 1a cour, 
des gons do lettros et dos artistes. « Nous vimes », dit Carpani, « se 
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dérouler devant nous une longue suite de beautés inconnues ju 
ce moment: les îmes, surprises, ivres de plaisir et d'admiration, 
Sprouvèrent pendant deux heures consécutives ce qu'elles avaient senti 
bien rarement: une existence heureuse, produite par des désirs tou- 








La première exieution publique de ce chef-d'euvre eut lieu le 
19 mars 1799 au Théatre National à Vienne. Le succès fut colossal, 
universel et durable, 

A Paris, La Création fut exéoutéo à l'Opéra le 24 janvier 1801. 
Co fut è l'occasion de cette solennité musicale qu'eut lieu l'erplo- 
sion do la machine infernale, au moment où le Premier Consul Na- 
poléon Bonaparte se rendait à l'Opéra. 

Le rotentissement que cette uvre célèbre Za Creation produisait 
dans toute l'Europe eut pour résultat la fondation d'une grande quan- 
tité de sociétés chorales mixtes qui, actuellement, sont. encore flo- 
rissantes. # 

Co qu'il y a do vraiment remarquable et touchant dans la vie de 
Joseph Haydn, c'est l'amitié sineère qu'il portaît à Mozart son joune 
rival, dont il admiraît franchement le génie puissant. Do méme que 
los deur plus grands poètes de l'Allemagne, Schiller et Goethe, se 
sontaîont attirés l'un vers l'autre, et cimentaient un attachement 
réciproque que seule la mort put dissoudre, do méme, nous voyons 
les deux grands musiciens du XVIII sidelo réunis par les. mémes 
sontiments d'une confraternité amicale qu'aucune rivalité ne put 
ternir: spectacle rare et digne d'ètre cité. 

Josepm Harpy est né lo 1% avril 1732, è Robrau, et mourut à 
Vienne, lo 31 mai 1809. 











27. — Schiller à Goethe, 
Weimar, lo 28 avril 1801. 

Vous avez vraiment beaucoup perdu do n'avoîr pu passer cotte semaine 
è Weimar, où le chant et la danse so sont donné Ja main pour nous 
divertir de la maniére la plus agréable. Je ne vous parlerai pas de nos 
chanteurs et do nos chanteuses, vous connaissez leur talent. Quant aux 
danseurs, qui dans l'intermdde de lundi dernier ont para la première fois, 
ils ont excité une admiration fort douteuse; on est peu habitué ici aux 
poges et aux mouvements singuliers qui consistent à étendre horizon- 
talement la jambe, tantot en arrière, tantot de coté. Cela parait incon- 
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venant et méme indécent, et n'a vraiment rien de bean; mais la légt- 
reté do ces danseurs et l'harmonie parfaite de leurs mouvements aveo 
les differentes mesures de la musique sont tràssagriabil 





Passons maintenant en revue les compositions musicales de quel- 
ques artistes célèbres qui se sont inspirés directement des poisies 
de Schiller, 

Suivant l'adage bien connu: è tout Seigneur, tout honneur, nous 
commencerons par Beethoven. A ce sujet, nous empruntons à Hector 
Berlioz qui, dans son livre « A travers Chant », a consacré une bello 
Etude critique aux Symphonies de Beethoven, les lignes qu'il a 
derites sur la 9* Symphonie avec Churs. 

Beethoven avait déjà éerit huit symphonies avant. celle-ci. 
Pour aller au delà du point où il était alors parvenu è l’aide des 
seulos ressources de l'instrumentation, quels moyens lui restait-il ? 
L'adjonetion des voix aux instruments. Mais pour obserrer la loi du 
ettre en relief dans l'euvre méme la puissance de 
l'ausiliaire qu'il voulait donner à l'orchestre, n'était-il pas nécessnire 
do laisser encore les instruments figurer seuls sur le premier plan 
du tableau qu'il se proposait de dérouler?... ». 

Une fois cette donnée admise, on congoit fort bien qu'il nit. été 
amené è chercher uno musique misto qui pùt servir de liaison aur 
deux grandes disisions de la symphonie; le récitatif instrumental 
fut le pont qu'il osa joter entre le cheur et l'orchestre, et sur lequel 
los instruments passèrent pour aller se joindre aux voix. 

Lo passage établi, l'auteur dut vonloir motiser, en l'annongant, la 
fusion qui allait s'opérer, et c'est alors que, parlant lui-mème par la 
voîx d'un corgphée, îl s‘cria, en l'emplozant, les notes du récitatif 
instrumental qu'il venait de faire entendre: Amis! plus de pareils 
accords, mais commengons des chants plus agréables et plus remplis 
de joie. 

Voilà done, pour aînsi dire, le traîté d'allianee conclu entre le 
cheur et l'orchiest méme phrase de récitatif, prononeée par l'un 
et par l’autre, semble étre la formule du serment. Libre au musi- 
cien ensuite de choisir le terte de sa composition chorale: c'est, à 
Schiller que Beethoven va le demander; il s'empare de P'Ode è 7a 
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oie, la colore de mille nuances que la poésie toute seule n'eùt jamais 
pu rendre sensibles, et s'arance en augmentant jusqu'à la fin de 
pompe, de grandeur et d'éelat. 

Telle est peut-étre la raison, plus ou moins plausible, de l'ordon- 
nance ginérale de cette immense composition, dont nous allons main- 
tenant étudier en detail toutes les parties. 

Le premier morceau, empreînt d'une sombre majesté, no ressemble 
4 aucun de ceux que Beethoren éerivit antérieurement. L'harmonie 
en est d'une hardiesse quelque fois excessive: les dessins les plus 
originaux, les traits les plus expressifs, se pressent, se croisent, s'en- 
trelacent en tout sens, mais sans produire ni obseurité, ni encombre- 
ment; il n°en résulte, au contraîre, qu'un effet parfuitement clair, et 
les voix multiples de l'orchestre qui se plaignent ou menacent, cha- 
cune è sa manîère et dans son style semblent n'en former 
qu@une seule; si grande est la force du sentiment qui les anime. 

Cet allegro maestoso, écrit en ré-mineur, commence cependant sur 
l'accord de la, sans la tierce, c'est-à-dire sur une tenue des notes 
la, mi, disposées en quinte, arpégies en dessous par les premiers 
violons, les altos et les contrebasses, de manière que l'auditeur 
ignore s'il entend l'accord de Za mineur, celui de Za majeur, ou'celui 
de la dominante de ré, Cette longue indecision de la tonalità donne 
beaucoup de force et un grand caraetàre è l'entrée du tutti sur l'accord 
do ré mineur. La péroraison contient des accents dont l’àmo s'émeut 
tout entière; il est difficile de rien entendre de plus profondément 
tragique que ce chant des instruments à vent sous lequel une phrase 
chromatique en fremolo des instruments à cordes s'enflo et. s'làve 
peu à peu, en grondant comme la mer aux approches de l’orage. C'est 
là uno magnifique inspîration. 

Nous aurons plus d'une occasion de faire remarquer dans cet ouvrage 
des agrégations do notes aurquelles îl est vraiment impossible de 
donner le nom d’ascords: et nous devrons reconnaître que la raison 
de ces anomalies nous échappe complètement. Ainsi, à la page 17 
de l'admirable morceau dont nous venons de parler, on trouve un 
dessin mélodique de clarinettes et de bassons, accompagné de la fagon 
suivanto dans le ton d'uf mineur: la basse frappe d’abord fa dise 
portant septiàme diminuee, puis la bémol portant fierce, quarte et 
sizte augmentée, et enfin sol, au-dessus duquel les fiùtes et les haut- 
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bois frappent les notes mi-b4mol sol, ut, qui donneraient un accorà 
de sizte et quarle, résolution ercellente de l'accord précédent, si les 
seconds violons et les altos ne venaient ajouter à l’harmonio les deur 
sons fa naturel et la bémol, qui la dénaturent et produisent une con- 
fusion fort désagréable et heureusement fort courte. Ce passage est peu 
chargé d'instrumentation et d'un caraetère tout à fait erempt. de 
rudesse ; je ne puis dono comprendre cette quadruple dissonance si 
étrangement amenée et que rien ne motive. On pourrait croire à une 
faute de gravure, maîs en eraminant bien ces deux mesures et celles 
qui précèdent, le doute se dissipe et l'on demeure convaincu que 
tello a été réellement l'intention de l'auteur. 

Le scherzo vivace qui suit ne contient rien de semblable; on y 
trouve, il est vrai, plusieurs pédales hautes et moyenne: 
i, passant au travers de l'accord de dominante ; mais j'ai déjà 
fait ma profession de foi au sujet de ces tenues étrangères è l'har- 
monîe, et il n'est pas besoin de ce nouvel eremple pour prouver 
l'escellent parti qu'on en peut tirer quand le sens musical les amène 
naturellement. C'est au moyen du rbythme surtout que Beethoren 
a su répandre tant d'intérét sur ce charmant badinage; le thème si 
plein de vivacità, quand il se présente avec sa réponse fuguée entrant 
au bout de quatre mesures, pitille de verve ensuite lorsque la ré- 
ponse, paraissant une mesure plus tòt, vient dessiner un rbythme 
ternaîre au lieu du rbythme binaire adopté en commengant. 

Le milieu du scherzo est occupé par un presto è deuz femps d'uno 
jovialité toute villageoise, dont le thème se déploie sur une pédal 
i avec accom) 
gnement d'un contre-thème qui s'harmonise aussi également bien 
avec l'uno et l’autre note tenue, dominante et fonigue. Ce chant est 
ramené en dernier lieu par une phrase de hautbois d'une ravissante 
fraîcheur, qui, après s'étre balaneée sur l'accord de neuvième domi- 
nante majeure de ré, vient s'épanouir dans le ton de fa nature! d'une 
manière aussi gracieuse qu'inattendue. On retrouve là un reflet. do 
ces douces împressions si chères à Beethoven, que produisent l'aspect 
de la nature riante et calme, la pureté de l'aîr, les premiers rayons 
d'une aurore printaniare. 

Dans l'adagio cantabile, le principe de l'unité est si peu observé 
qu'on pourrait y voir plutòt deux morceaux distinets qu'un seul. Au 
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premier chant en si Bémol è quatre temps, suecède une autre mé- 
Jodie absolument differente en ré majeur et à trois temps; le pre 
mier thème, gèrement altéré et varié par les premiers violons, fait 
une seconde apparition dans le ton primitif pour ramener de nou- 
venu la mélodio è trois temps, sans altérations ni variations, mé 
dans le ton de sol majeur; après quoi le premier thème s'établit 
aéfinitivement et ne permet plus à la phrase rivale de partager avec 
Jui l’attention de l’auditeur. Il faut entendre plusieurs fois ce mer- 
veilloux adagio pour s'accoutumer tout fait è une aussi singulière 
disposition. Quant à la beauté do toutes ces mélodies, è la gràco 
infinie des ornements dont elles sont couvertes, aux sentiments de 
tendresse mélancolique, d'abattement passionné, de religiosità réveuse 
queelles expriment, si nia prose pouvait en donner uno idée. seule- 
ment approximative, la musique aurait trouvé dans la parole derite 
une émule quo le plus grand des poètes lui.mome ne parsiendra 
jamais à lui opposer. C'est une muvre immense, et quand on est 
entré sous son charme puissant, on ne peut que répondre è la eri- 
tique, reprochant à l'auteur d'avoîr ici violé la loi do l'unité: tant 
pis pour la loi! 

Nous touchons au moment où les voix vont s'unir è l'orchestre, 
Les violoncelles et les contrebasses entonnent lo récitatif dont nous 
avons parlé plus haut, après uno ritournello des instruments à vent, 
rauque eb violente comme un eri de colère, L'accord de sixte majeure, 
fa, la, ré, par lequel co presto débute, se trouve altéré par une 
appogiature sur lo si bémol, frappée on meme temps par les fiîtes, les 
hautbois et les clarinettes; cette sirièmo note du ton do ré majeur 
grince horriblement contro la dominante et produit un effet oxcessi: 
vement dur. Cela exprime effectivement la fureur et la rage, mi 
jo no vois pas ici encore co qui peut exciter un sentiment parvil, è 
moins que l'auteur, avant de faire dire à son coryphée: Commengons 
des chants plus agréables, n'ait voulu, par un bizarre caprice, 
lomnier l'harmonie instrumentale. Il semble la regretter, cepen- 
dant, car entre chaque phrase du récitatif des basses, il reprend, 
comme autant de souvenirs qui lui tiennent au cur, des fragments 
des trois morceaux précsdonts; et de plus, après ce mme ricitatif, 
il place dans l'orchestre, au milieu d'un choîx d'accords exquis, le 
Denu thème que vont Dientòt chanter toutes les voix, sur l'ode de 
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Schiller, Ce chant, d'un caractòre dour et calme, s'anime et se bril- 
ante peu è peu, en passant des basses, qui le font entendre les pre- 
mitres, aux violons et aux instruments à vent. Après une interrup- 
tion soudaine, l'orchestre entier reprend la furibonde ritournelle déjà 
citée et qui annonee ici le récitatif vocal. 

Le premier accord est encore posé sur un fa qui est censé porter 
la tierco et la sixte, et qui les porte réellement; mais cette fois 
l'auteur ne se contente pas de l'appogiature si bémol, il y ajoute celle 
du sol, du mi et de l'ut dièse, de sorte que Toutes les notes de la 
Gamme Diatonigue Mineure sv trouvent frappées en meme temps 
et produisent l'ipouvantable assemblage de sons: fa, Za, ut dièse, mi, 
sol, si bémol, ré. 

Le compositeur frangais Martin, dit Martini, dans son opéra de 
Sapho, l ya quarante aus, voulu produire un hurlement d'or- 
chestro analoguo, en employant à la fois tous les intervalles. diato- 
niques, chromatiques et enharmoniques, au moment où l'amante de 
Phaon se précipite dans les flots: sans eraminer l'opportunité de sa 
tentative et sans demander si ello portait ou non atteinte è la di- 
gnité de l'art, il est certain quo son but ne pouvait étre méconnu. 
Ici, mes efforts pour découvrir celui de Beethoren sont complètement 
inutilos. Je vois uno intention formelle, un projet calculé et réfléchi 
do produire deux discordances, aux deux instants qui précèdent l'ap: 
parition successive du récitatif dans les instraments et dans la voix 
mais j'ai beaucoup cherché la raison de cette idée, et jo suis foroé 
d'avouer qu'elle m'est inconuue. 

Le coryphée, apràs avoir chanté son récitatif, dont les paroles, nous 
l'avons dit, sont do Beethoven, expose seul, avec un légor accompa- 
gnement de deux instruments à vent et de l'orchestre è cordes en 
pizzicato, le tième do l'Ode è la Joie. Co thèmo parait jusqu'è la 
fin de la symphonie, on le reconnaît toujours, et pourtant il change 
continuellement d'aspect. L'itude de ces diverses transformations offre 
‘un intérèt d'autant plus puissant que chacune d'elles produit une 
nuance nouvelle et tranchée dans l'expression d'un sentiment unique, 
colui de la joie. Cette joie est au début pleine do douceur et de 
paix; elle dovient un peu plus vive au moment où la voix des femmes 
se fait entendre. La mesure change; la phrase, chantée d’abord è 
quatre temps, reparaît dans la mesure à 6/8 et formulée en syncopes 
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continuolles; elle prend alors un caraetère plus fort, plus agile et 
qui se rapproche de l'accent guorrier. C'est le chant de départ du 
héros sîr de vainero; on croit voir étinceler son armure et entendre 
le brit cadeneé de ses pas. Un thème fugué, dans lequel on re- 
trouve encore le dessin mélodique primitif, sert pendant quelques 
tomps de sujet aux dbats de l'orchestre: co sont les mouvements 
divers d'une foule active et remplie d'ardeur..... Mais le cheeur rentre 
biontòt et chante énergiquement l'iymno joyeuso dans sa simplicité 
première, aidé des instruments è vent qui plaquent les accords en 
suivant la mélodio, et traversé en tous sens par un dessin diatonique 
oxéouté par la masse entièro des instruments à cordes en unissons 
et en octaves. 

L'andante maestoso qui suit est une sorte de choral qu'entonnent 
d'aborà les tinors et les basses du chwur, réunis à un trombone, 
aux violoncelles et aut contrebasses. La joie est ici religieuso, grave, 
immenso; le cheur se tait un instant, pour reprendre avec moins 
do force ses larges accords, après un solo d'orchestre d'où résulte un 
effet d'orguo d'une grande beauté. L'imitation du majestueux instru- 
ment des temples chrétiens est produito par dos fltes dans les bas, 
des clarinettos dans le chalumenu, des sons graves de bassons, des 
altos divisés en deux parties, haute et moyenne, et des violoncelles 
iouant sur leurs cordes à vide sol ré, ou sur l'ut bas (è vide) ot 
l'ut du médium, toujours en double corde. Ce morceau commence 
on sol, il passo en ut, puis en fa, et se termine par un point d'orgue 
sur la septième dominante de 6. Suit un grand AVegro è 6/4, où 
se réunissent dès lo commencement lo premier thème, déjà tant et 
si diversement reproduit, et le choral de l'Andante précédent. Lo 
contraste de ces deux idéos est rendu plus saillant encore par une 
variation rapido du chant joyeux, exécutée audessus des grosses notes 
du choral, non seulement par les preuniers violons, mais aussi par 
les contrebasses. Or, îl est impossible aux contrebasses d'exécuter 
une succession de notes aussi rapides; et l’on ne peut encore là s'er- 
pliquer comment un homme aussi habilo que l'etait Beethoven dans 
l'art de l'instrumentation a pu s'oublier jusqu'à éerire, pour ce lourd 
instrument, un trait tel que celui:ci. Il y a moins do fougue, moins 
de grandeur et plus do ligèroté dans lo style du morceau suivan 
une gaîté naîve, exprimée d'abord par quatre voir seules et plus 





























88 seesionie 


chaudement colorée ensuite par l’adjonction du cheur, en fait le fond, 
Quelques accents tendres et religieux y alternent è deur_reprises 
differentes avec la gaie mlodie, mais le mouvement devient plus 
précipité, tout l'orchestre éelate, les instruments è percussion, tim- 
‘hales, ermbales, triangle et grosse caisse frappent rudement les temps 
forts de la mesure; la joîe reprend son empire, la joie populaire, 
tumultueuse, qui ressembleraît à une orgie, sî, en terminant, toutes 
les voix ne s’arrétaient de nouseau sur un rbytbme solennel pour 
envoyer, dans une erclamation estatique, leur dernier salut d'amour 
et do respect è la joie religieuse. L'orchestre termine seul, non sans 
lancer dans son ardente course des fragments du premier thème dont 
on no se lasse pas. 

Une traduction aussi esacte que possible de la poésio allemando 
traitée par Beethoven donnera maintenant au lecteur le motif de 
cotto multitudo de combinaisons musicales, savantes auxiliaires d'une 
inspiration continue, instruments dociles d'an génie puissant et infa- 
tigable. La voici: 








* O Joio! belle étincelle des dieux, fille de l'Élyséo, nous entrons 
tout bràlants du feu divin dans ton sanetuaire! Un pouvoir magique 
ceux que le monde et le sang séparent; à l'ombre do ton aile 
tous les hommes devienment frères. 

* Colui qui a le bonhear d'etre devena l'ami d'un ami; celui qui pos: 
sìdo uno femme aimable; oui, celui qui peat diro à soi une ame sur 
cetto terre, quo sa joie se mele à la notre! mais, que l'homme à qui 
cotto filicité ne fut pas accordée se glisse en pleurant hors du lieu qui 
nous rassemble ! 

* Tous les étres boivent la joie au sein de la nature; les bons et les 
michants suivent des chemins de fleurs. La nature nous a donné l'amour, 
lo vin et la mort, cette épreuve de l'amitié! Elle a donné la volupté au 
ver; le chérubin est debont devant Die. 

* Gai! gai! comme les soleils roulent sur le plan magnifique du ciel, 
de meme, frìres, courez fournir votre carrière, pleins de joie comme le 
qui marche è la victoire. 

* Que des millions d'etres, que le monde entier se confonde dans un 
meme embrassement! Frères, au delà des sphères doit habiter un pèro 
dien-aimé. 

* fillions, vous voas prosternez ? reconnaissez-vous l'arurre du Ori 
teur? Cherchez l'auteur de ces merveilles au-dessus des astres, car c'est. 
là quiil rési 
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4 O Joie! belle dtincelle des dienx, fille do l'lysée, nous entrons 
tout bralants du fen divin dans ton sanctuaîre! 
* Fillo do l'Élysto, Joio, bello étincello des dieux! ,. 


Beethoven composa également un chour pour 8 voir. d'hommes, 
sur les paroles de Schiller, tirfes de la dernière seène du IV acte de 
Guillaume Tell: %e Chant des Moines: 


Elle surprend l'honre dernidre 
Lo mortel qui ne l'attend pas; 
Memo au milieu de sa carrièro 
Souvent il trouve le trépas! 

Point do délai; rien qui l'arréte; 

Il tombe plein de force encor; 

Et, que son ame an jour soit préto, 
Ou porto le poids do sa dotte, 

Vers son Jugo ello prend l'essor! 














Sor la partition autographe Beethoven avait derit: « En souvenir du 
décès subit do notre ami, Krumpholz, le 8 mai 1817 » (Wenzel 
Krumpholz mourut lo 2 mai 1817). 

Lovs van BeermoveN naquit à Bonn, le 17 décembre 1770 et mourut 
A Vienne, lo 26 mars 1827. Son père était ténor dans la chapello 
du prince électeur, où son grand-père avait 646 basse, puis maitro de 
chapelle. En 1787 Beethoven fit un court séjour à Vienne. Le jouno 
virtuose pianisto joua devant Mozart qui lui prédit un brillant avenir. 
Lorsqu'il revint pour la secondo fois à Vienne pour s'y fixer défini- 
tivement, Beethoven était agé de 22 ans. Il travailla la composition 
musicale d’abord avec Joseph Haydn, puis ensuite arec Schenck, 
l'auteur du Barbier du Village, et aussi avec Albrechtsberger et 
Saliori. L'activité erdatrico do Beethoven fut merveilleuso et fécondo 
en chefb-d'ovuvre do tous genres qui sont devenus l’apanage du mondo 
musical et lui ont assigné le premier rang parmi les compositeurs. 
Beethoven formo aveo Haydn et Mozart la glorieuso Trinité des 
grands et incomparables maîtres classiques. 

Une ddition complèto des ceusres du sublime maîtro, parut en 
24 séries, chez Broitkopf et Hitel. 

Les belles possi ues de Schiller devaient exercer, sur un 
génio comme celui de Franz Schubert, une puissante attraction. Eftcti- 
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Le Fugitif: 
* La vivanto haleine du matin répand sa fralcheur , (15 mai, 
1° version). 
Sentences de Conficius: 
* La marche du temps est triple , (Canon, 8 juillet). 
Les dewx chemins de la vertu: 
* Iest deux chemins par où l'homme s'élève è la vertu , (15 juillet). 


Année 1814. 
A Emma: 
* Dans le lointain gris et brumeux gite mori bonbeur , (Avril). 
Op. 58, N. 2. 
La jeune itrangère: 
* Dans un vallon, chez de pauvres bergers , (1° version, 16 octobre). 


Année 1815. 


L'Attente: 
zio pas entenda la petito porte s'ouvrir? ,. Op. 116 (27 





fevrier). 
Amalie: 
* Il était beau comme un ange, plein des voluptés de Walballa ,. 
Op. 178, N. 1 (19 mai). 
Le Mystire: 
“ Ello n'a pu me dire un seul petit mot ,. Op. 178, N. 2 (7 aoùt, 
1° version). 
Au Printempe: 
* Soîs le bien vena, bel enfant! toî, les: delices de la nature! , 
Op. 172, N. 5 (6 septembre). . 
Adienz d'Hector: 
* Hector vent 
L'Espéranee: 
© Les hommes parlent et rerent sans cesse de jours futurs meil- 
Xeurs ,. Op. 87, N. 2 (2® version). 
Le jeune homme au bord du ruissean: 
© Pròs de la source était assis le jeune adolescent ,. Op. 87, N. 8 
(@S* version: la 1” version en fa minenr). 








Véloigner de moi pour tonjonrs? ,. Op. 58, N. 1. 
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vement, Schubert admirait l'elération, le sublime et la noblesse de 
Ja pensée, telles qu'elles se manifestent dans toutes les muvres de 
ce grand poòte. Il aimait è le suivre de la réalité présente è cet 
idéal du beau moral vers lequel la fougue du maitre emporte comme 
irrésistibloment ses lecteurs. 

Dans le riche éerin des Chants et Ballades de Schiller, le jeune 
compositeur trouvait des pierres fines destinées à jeter un tràs vif 
6elat sur son superbe talent en éreillant et provoquant son inspiration. 

La cadre de cette étude ne permettant pas de pouvoir entrer dans 
une plus amplo dissertation sur la musique que Schubert a composée 
sur les poisies de Schiller, nous nous bornons à donner la liste dans 
l'ordre chronologique de ces euvres remarquables. 


Annie 1818. 





Aspiration (1° version), pour Basse, 3 avril 
* Ah! si des profondeurs de cette vallée que presse un froid brouillard ,. 

L'Elyste (1° version), 15 avril: 

* Loin d'ici la plainte gemissante ,. 
Thiela, voix d'un esprit (1"* version), 22 ao 
* Où je suis, où je me retirai , 

Le Plongenr: 

* Qui de vous osera, chevalier ou varlet, plonger dans co gouffre? ,. 

La plainte de la jeune file (1° version): 

* La fortt des chénes mugit, les nuages s'avancent ,. 





Trios, Quatre strophes tirtes de lÉlyste: 
N. 1. € Une inonde ici le ecsur , (Canon, 15 avril). 
N. 20° Loin d'ici la plaînte gemissante , (18 avril). 
N. 3. © Ici le pélerin vogagenr étend ses membres fatigués et brà- 
lante , (29 avril). 
N. 4. * Ici s'embrassent les fidales époux , (8 mai). 
Le Triomphe de l'amour: 
(= strophe)“Un javénile essor, une ardeur printanière ,(Canon,8 mai). 
(15 strophe). * Assis sur un trone élevé, le fils de Saturno brandit 
sa fondre , (10 mai). 
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Le combat: 
* Non! je ne combattraî pas plus longtemps ce combat ,. Op. 110. 
4 la Joie: 
* Joie, divine étincelle ,. Op. 111, N. 1 
La Caution. Ballade: 
* Damon, un poignard sous sa robe, s'est glissé près da tyran 
Denys ». 
La jeune trangire: 2" version (12 avril). 
Chanson è boire le Punch è chanter dans le Nord (1" version): 
* Sur les libres hauteurs des monts , (18 avril) 
Chanson è boire le Punch: 
* Quatre éléments, intimement unis, forment le monde 
29 nodi). 





(a 8 voix; 





il para? , (9 novembre). 
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Le chevalier Toggenbourg. Ballade: 
* Chevalier, ce ceur vous promet le file amour d'une sur, 
(13 mars), 
La plainte de la jeune fille: 
2° version, Op. 58, N. 3 (Mars). 
Les quatre diges du monde: 
* Lo vin vermeil pitùle dans les verres ,. Op. 111, N. 8. 





(Mars). 
Le Fagi 
22° version (Mars). 
Le Mystere: 
22° version. 





Annie 1817. 
Le Pilerin: 
* Vétais encore au printemps de ma vie ,. Op. 87, N. 1. 
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l'Allemagne ait produits, le maître incomparable du Lied et anssi 
l'un des meilleurs compositeurs de musique instrumentale. 
Franz Schubert mourut à Vienne, le 18 novembre 1823. 
Sur la pierre du tombeau, le poète Franz Grillparzer fit graver 
l'épitapbe suivante: 
* La mort garde ici une riche proîe 
Et des espirances encore plus riches ,. 


Une édition complète des euvres de Schubert a para chez Breit- 
xopî et Hitel. 

Parmi le compositeurs allemands, qui ont mis en musique cer- 
taines poésies de Schiller, il convieut de citer Andreas-Jacob Rom- 
berg, violoniste et condisciple de Beethoven è l'orchestre du prince 
Gleeteur è Bonn de 1790 è 1793. 

Romberg éerivit de la musique pour des soli de chant avec or 
chestre: Za fille infanticide, Le pouvoir du Chant, Le Monologue 
de la Pucelle d'Orléans, Le Comte de Hahsbowrg, Aspiration, aiusi 
que le Chant de la Cloche. A l'exception de cette derniàre @urre, 
très méritante, les compositions de Romberg sont aujourd'hui presque 
toutes oublices. 

Le compositeur allemand Max Buocs, ainsi que le compositeur 
franqais Viscesr p'Inpr, ont également mis en musique lo célèbre 
poème du Chant de la Cloche de Schiller: 


* Solidement maconné, dans la terre, le moule attend, formé d'argile, 
durci par le fea. C'est aujourd'hui que doit nattre la cloche! » 











Les magnifiques euvres dramatiques de Schiller, aurquels des 
vers fortement frappés et patriotiques, brillants d'or, do ciselure et 
d'éclat, à panache de chevalerie, chantant baut le courage, la libertà, 
l'amour, la tendresso, le déronement, rebaussés par un élan et un 
soufle postiquo des plus intenses, avec: des situations dramatiques 
incomparables, valurent à l'auteur un succès retentissant et. durable, 
dvaîent forcément exercer un attraît irrésistible sur les musiciens. 

Chose extremement curieuse, ce ne furent pas les compositeurs 
dramatiques allemands qui surent profiter de ces chefs-d'uvuvre mais 
bien des musiciens étrangers. 

C'est ainsi qu'en France, les librettistes Hippolyte Bis et Jouy 
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Le Chassenr des Alpes: 
* Ne venx-ta pas garder l’agneani 
Thicla, voix d'un esprit: 
* Où je suis, où je me retiraî, quand mon ombre fagitive t'échappa? , 
(@® version). Op. 83, N. 2. 
Groupe du Tartare: 
* Ecoutez! Comme murmure la mer soulevée ,. Op. 24, N. 1. 
L’Eztase, è Laure: 
* Laure, il me semble que je fais au-dessus de ce monde , (Ina- 
chevé. Aoùt). 





2 





+ Op. 37, 


Annie 1818. 


Chanson è boire le Punch è chanter dans le Nord: 
2° version, è 2 et è 3 voix (18 aoùt). 
Année 1521. 
Aspiration 
25° version. Op. 39 (8 février). 





Aninée 1825. 
La Nuit et les réves: 

* Sainto nuit, ta descends ,. Op. 49, N. 2. 

Année 1826. 

Dithyrambe: 

* Jamais, non jamais, eroyez-moi, un dieu n'apparatt seul ,. Op. 60. 
Fragment du poòme: Les Dieux de la Gràee: 

12% strophe: “ Monde charmant, où esstu? ,. 

La plainte de Cers: 

Nouvelle version. 
La Bataille: 


* Pesante et sombre, vrai nuage de tempîte, l'armée en marche 
ondule è travers la verte plaine ,. 





Franz Perea ScauseRt naquit è Vienne, le 31 janvier 1797 au 
n° 72 du Himmelpfordtgrund, paroisse de Lichtenthal, dont son père 
dirigeait l'école. C'est un des plus grands compositeurs de génie que 
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emprantèrent au Guillaune Tell de Schiller la plupart des situations 
et les péripéties du drame, pour en faîre le livret du grand opéra 
en quatre actes de Guillaume Tell que tout le monde connaît et 
que Rossixi a immortalisé avec sa musique ensoleillée. La première 
representation de ce chefd'wuvre eut lieu à l'Académie Royalo do 
musique è Paris, le 3 aoùt 1829. Les ròles étaîent ainsi distribués 
Arnold, Adolphe Nourrit ; Walter, Levasseur; Gessler, Prévost ; Guil 
laume, Dabadio; Mathilde, M°° Damoreau-Cinti; Jemmy, M® Da- 
badio, et Hedwige, M" Mori. 

La musique scénique, pour le Guillaume Tell de Schiller, fut com- 
posso par Benxaro Axsetue ne Wesen, lors des premières représen- 
tations du drame à Berlin en 1795. 

Un autre Guillaume Tell, drame lyrique en trois actes et en 
prose, paroles de Sedaine, musique de Grirar, représenté aux Ita- 
liens à Paris, le 9 avril 1791, n'a absolument rien de commun avec 
colui de Schill 

Le librettisto attitré do Grétry avait tiré le sujet et les princi 
pales situations d'uno tragédie de Guillaume Tel, ouvre de Lemierre, 
qui avait té joufe à la Comédie.Frangaiso au mois de décembre 1766, 

Pendant le voyago qu'il fit en Suisse dans l'été de l'année 1831, 
Mexpetssony, très fortement impressionné par la lecture du drame 
do Guillaume Tell do Schiller, eut l'idéo de composer la musique 
seénique et il fit immédiatement part de ce projet à ses parents dans 
la lettre qu'il leur adressait d'Engelberg, où il séjournaît alors mo- 
mentanément, Mendelssohn s'exprime en ces termes: 

Engelberg, le 23 aoùt 1831. 

Le cour me diborde et il fuut que je me soulage, en vous faisant part. 
de mes impression. Je viens de me mettre, dans cette charmante vallée, 
di roliro lo Guillaume Tell de Schiller, ot j'achève è l'instant la première 
n'y a tout de méme aucun art com- 



























pelle un poòme et un dibut! D'abord ces vers si limpides, si clairs, 
dont l'harmonie rappello si bien le lac au brillant miroir et tout ce qui 
caractirise la Suisse; puis ce long et insignifiant bavardage des monta- 
gnards, et enfin Baumgarten arrivant au milicu de tout cela, — c'est 
divinement bean! Quelle fratcheur, quelle puissance, et comme cela vous 
ita muscle ia, ILL s» 
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entratne! — Mais en musique il n'y a pas encore une ceuvre pareille, 
et copendant il fant aussi que la musique ait un jonr quelque chose 
d'nussi parfait, Co que j'admire encoro, c'est que Schiller s'est eréé è 
‘me toute la Suisse, et bien qu'il ne l’eùt jamais vue, tont est, dans 








son wuvre, d'une fidelità, d'une vérité suisissante: morars, habitants, 
nature et paysage. — Je me sentis de suite en belle humeur lorsque, 
dans co village élevé et solitaire, mon vieil hote m'apporta du couvent 








lo volume de Schiller imprimé en carnetères qui me rappelaîent la 
trio, ot portant en téte ce nom qui m'est si familier; mais le commi 
coment do la piòce a, uno fois encore, surpassé mon attente, Il faut 
diro anssi qui y a plus de quatre ans que je ne l'avais luo. Quand 
torminé, jai l'intention d’aller au couvent et de jeter un peu 
mpressions sur l'orgue. — Après midi. — Ne vous éionnez pas de 
co que je viens de diro au sujet_ do Guillaume Tl, relisez seulement 
la premièro scèno et vous le comprendrez. Des scèénes comme celle où 
tous los pitros et les chasseurs crient: * Suuve-lo! Sauveo! Sanvelo! 
ou la fin de celle du Griitli où le soleil se lève sur la scèno vide, ne 
pouvaîent en vérité venir qu'à l'esprit d'un Allemand et d'un Allemand 
qui s'appelait. M. do Schiller. Or, la piòco tout entiòre fourmillo do trai 
parvils. Laissez:moi vous citer l'endroît où, à la fin de la seconde scène, 
Tell s'approche do StaulTacher avec Baumgarten quil a sauvé, et termine 
cotto émouvanto péripitio d'une manière si calme et si assurde; ontre 
la benuté de la pensio, cela est profondément suisse. Relisez aussi le 
commencement de Ja seòne du Griitli. J'ai composé co matin la svm- 
phonie que l'orchestro doit joner è la fin, au moment où lo soleil se 
ovo, mais je n'ai pa la composer que mentalement, car, sur le petit 
orguo d'ici, il était impossible de rien faire de bon». 






































Malheureusement, Mendelssohn, detourné sans nul doute par d'autres 
préoccupations, ne donna pas suite è son intention. 

Parmi les librettistes italiens et frangais qui empruntèrent aux 
drames de Schiller le titre et les principales situations de leurs 
opéras, je citerai les suivant 

1 Briganti, opéra en 3 actes, livret do Crescini, musique de Menca- 
paNTE, représenté pour la première fois à Paris au Théatre-Italien, le 
22 mars 1836. 

I Masnadieri (Les Brigands), opéra en 4 actes, livret de Maffei, mu- 
sique de Vini, représenté à Londres au théitre de Druy-Lano, au mois 
de juillet 1847. 

Luisa Miller, opéra, livrot de Cammarano, m 
sonté è Naples, en décembre 1849. 











ique de Veni, repré- 
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Don Carlos, grand opéra en 5 actes, livret de Mery et Camille du 
Locle, musique de Vexor, reprisenté à l'Opéra de Paris, le 11 mars 1867. 

Maria Stuarda, opéra mis en musique par trois compositenrs italiens 
dilférents: Prennr Casnuta, MencapasTe et DONIZETTI. 

Marie Stuart, opira en 5 actes, paroles de Thiodor Anne, musique 
de Nirorxsteven, reprisenté è l'Académio Royale de musique, le 6 di- 
cembre 1844. 

Wallenstein, opéra, musique de Masose, reprisenté au théitre del 
Fondo, è Naples, en septembre 15 











Un autre opéra portant le méme titre, musique do Denza, fut éga- 
Jement représenté sur la mème scène, en mai 1876. 

Citons encore la « Trilogie symphonique » que M. Vincent d'Indy 
a compose sur le poème de Wallenstein. 

Au sujet de Marie Stuart de Schiller, nous terminerons cette 
Gudo par les lignes que Hector Berlioz lui a consacrées dans son 
livre Les Soirtes de l'Orchestre: 

<«— Pourquoi, reprend Corsino, après un silence et comme pour 
rompre une conversation qui lui est pénible, n'îtes-rous pas venu 
avant-hier è la representation de la Marie Stuart de Schiller ? Nos 
premiere acteurs y figuraient et lo chef-d'euvre n'a poînt été mal 
rendu, jo puis vous l'assurer. 

< Vous ne m'en comptez pas moins, jo l'espère, parmi les plus sin- 
cères admiratours do Schiller; mais il faut vous avouer mon insur- 
montable antipathie pour les drames dans lesquels figurent le billot, 
la hache, le bourreau. Je n°y puis tenîr. Ce genre de mort et les 
réts qu'il nécessite ont quelque chose de hideur! Rien ne m'a 
jamais inspiré uno plus profonde aversion pour la foule, pour la 
populace de tout rang et de toute classe, que l'horrible ardeur avec 
laquelle on la voit se ruer à certains jours vers le lieu des exécu- 
tions. Eu me représentant cette multitude pressée, la gueule biante 
autour d'un échafaud, je songe toujours au bonheur d'avoir sous la 
main huit ou dix pièces de canon chargés à mitraille, pour anéantir 
d'un seul coup cette affreuse canaille sans avoir besoîn d'y toncher. 
Car je congois qu'on verse le sang de cette facon, de loin, avec fracas, 
avec feu et tonnerres, quand on est en colère; et j'aimerais. mieux 
mitrailler quarante de mes ennemis que d'en voir guillotiner un seul. 
— Corsino, approuvant de la téte: Vous avez des goîts d'artiste. — 




















816 simsionie 


Quant è cette pauvre charmante reine Marie, dit Winter, je conviens 
qu'on pousait fort bien la détruire, sans aller ainsi gater son beau 
col. — Eb! eh! réplique Dimsky, e'itait peut-etre précisément è ce 
bea col qu'en voulait Élisabeth. Au reste, detruire est heureusoment 
trouvés j'approure le mot. — Oh ! Messieurs! pouvez-vous rire et plai 
santer d'uno telle catastrophe, d'un crime si affreux! 








», 


Schiller mourut è Weimar le 9 mai 1805, àgé de quarante-cinq 
ans, cinq mois eb vingtneuf jours. L'enterrement eut lieu dans la 
nuit du samedi au dimanche 12 mai. Le dimanche, dans l'après- 
midi, on célébra les funérailles dans l'église de Saint-Jacques. L'ad 
mirablo Requiem de Mozart fut exécuté par la chapello ducale, et 
lo surintendant Voigt prononga un discours. 





E. Kuna 
Prof. au Conservatoiro de musique de Gendv 
Officier d'Académie, 





348 atesconie 


Tuttavia non tanto la difficoltà di rinvenirla, chè altri accenni 
biografici sul Tyard si troverebbero altrove (1), quanto il mancare 





Ritratto di Poxros pe Trano, 
cho trovasi nal verso del frontespizio del Solitaire second. 


nella monografia dello Jeandet la benchè minima analisi del Solitaire 


(1) Oltro che negli articoli di encielopodio e dizionari, quali Le grand diction- 
naire historique del Monini, la Biographie universlle (Michand), la _Nowoelle 
biographie générale (Ficmin:Didot), nel Finis, nell'Algem. Litter. der Musik 


Il Solitaire second, ou Prose de la musique 
di Pontus de Tyard. 


«Un romme acquiert, par son mérite, l'estime des premiers 
« dorivains de son temps, la faveur des roîs, la bionveillance des 
« femmes les plus célèbres par la naissance ou les charmes de leur 
< osprit; cot homme, chargé de gloîre et d'années, s'endort de son 
« dernier sommeil avec la promesse et l’espoir d'une double immor- 
<talité, et bientot l'oubli cousre sa mémoire ». 

Così scriveva J. P. Abel Jeandet nel suo libro: Etude sur le sci 
sième siècle. France et Bourgogne. Pontus de Tyard, seigneur de 
Bissy, depuis évique de Chalon. Ouvrage couronné par l'Académie 
de Macon. — 29 dicembre 1859. — Paris, A. Aubry, 1860, in 8°, 
pp. xu-240. 

Disgraziatamente questa accuratissima monografia, che vinse il 
concorso indetto dall'Académie des sciences, arts, belles lettres et 
d'agriculture de Miicon sopra un'Étude sur Pontus de Tyard, 
6véquo de Chalon et poète maconnais, surnommé de son temps TA- 
nacréon frangais, fu tirata ad un numero limitato di esemplari 
(400 copie; delle quali solo 300 messe în vendita). Fssa è perciò 
poco nota e non facile a trovarsi; tanto più che nè il Lorenz nel suo 
Catalogue general de la librairie fransaise, nè la Bibliographie de 
la France la registrano. È però citata nel Manuel du libraire et de 
l'amateur de livres del Brunet (Tomo V, alla voce Tiyard); ed è 
conosciuta dal bibliofilo Gustaro Mourarit, che la ricorda in una nota 
apposta all'articolo Amour immertel nel Vol. I dell'opera di J. M. 
Querard: Les supercheries litteraires devoiltes. 




















it ‘SOLtTAIE SECON, DI PONFUS DE TrAnD si 


second, rende più che mai opportuno uno studio, o — più modesta- 
mente — un cenno intorno a questo libro di teorica musicale, per 
la sua rarità avidamente cercato dai bibliofili (1), opera curiosa, se 
non di intrinseco valore, di uno dei più bizzarri e versatili ingegni 
del secolo XVI. 





Alla descrizione del Solitaire second sarà bene far precedere qualche 
notizia sommaria intorno alla vita del Tyard, fissando e giustificando 
anzitutto l'ortografia del cognome. 

Tyard è quasi sempre scritto în questa maniera sul frontespizio 
delle suo opere, stampate lui vivente; tuttavia nel poemetto Ponti 
Thyardei Bissiani, ad Petrum Ronsardum, De Celestibus Aste- 
rismis Poematium — Parisiis, apud Galeotum @ Prato, 1573, 
in 4° — lo troviamo anche coll’. La quale 4 fu poi adottata più 
tardi da un discendente di Lui, il marchese Gaspare Pontus do 
Thyard. 





del Fonwnu (il quale ultimo lo chiama Pose ve Tuvano), si hanno notizie del 
Tysard in: 

La Cnorx pe Manse, Do Venom, Bibliorh, frangaise, 

Paros, Biblioth, des auteurs de Bourgogne. 

Sarvre-Mawre, Elogio 

G. Conuerer, Vies des postes frangais. 

Le Jacon, De elaris seriptoribus cubillnensibu. 

Conowits, Gallia orienta 
Éloges. — Tomo IV. 

Govaer, Bublioth, francaise. — Tomo XIV. 

Nicsnox, Memoires, — Tomo XXI 

Poòtes francais (Edizione Cropot), — Tomo IL 

Histoire de Pontus de Tyard, suivie de la ginéalogie de cette maison 
[pubblicata da T, O. Manin]. — Nenchitl, 1784. 

Munris, Notice sur la vie et les ouerages de Pontus de Tyard, — Paris, 
1786. 

Afa la più importante monografia resta sempre quella dello Jeandet, cui mas: 
simamente ho seguìto quanto a_notizio biografiche, avendo lo Jeandot potuto 
consaltare gran numero di documenti originali. 

(1) L'edizione di Parigi, 1573, unita al Solitaire premier, è stata pagata 191 fr, 
alla vendita Solar; quella di Lione 1555, senza il Solare premier, 150 ft. alla 
vendita Coste 0 175 fr. alla vendita Cailhava 


























Nella grafia moderna della famiglia ed anche in alcuni documenti 
del secolo XVI lo troviamo scritto così: Thiard; me il Grand 


PONTISDE TIARDEVEQUE ne CHALONSSSAONE! 


Ritratto che trovasi nelle Galeries historiques de Versailles. 





Tyard (1) firmava costantemente Zyard, come si rileva dai facsimili 
egli autografi di Pontus, riprodotti dallo Jeandet (op. cit, pp. 186-87). 
Conserveremo quindi anche noi tale ortografia. 


(1) Così, e con questa ortografia, è chiamato il Nostro în una quartina che 
Stefano Tabonrot gli scrisse — sempre Lui vivente — sotto un ritratto: 
« Da grand Tyard lo bena portrait témoigno 
Son raro eeprit et ses perfectione; 
ie ge cita fot fe que la Bonrgigne 
En rien no càde aux autres 
it. de P. de Thyarà, pag. 58) 
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La data della nascita di Pontus de Tyard non è stata finora bene 
accertata dai Diografi; poichè, o per essere stati distrutti nel sac- 
cheggio subito dal Castello di Bissy nel 1591, o per altra. causa 
smarriti, non esistono documenti origiuali relativi ai primi anni del 
Tiyard. La maggior parte degli scrittori lo dicono morto a 84 anni; 
e questo è confermato anche da Jacques Goijon (1), che fu suo con- 
cittadino e contemporaneo. Ora, siccome il yard — secondo un do- 
cumento originale veduto dallo Jeandet — morì nel 1605 (2), così 
si può fissarne la nascita al 1521. La quale data concorda benissimo 
colla dicitura del ritratto da noi riprodotto. Il che non aveva bene 
osservato lo Jeandet e anche aveva tratto in errore il Fitis, 

Il primo infatti ha un lontano sospetto che il ritratto in questione 
sia stato fatto qualche anno prima del 1555; il secondo a proposito 
di quell’ «en son an 81» serive: « Ce qui pourrait faire penser 
< que l'année precise de sa naissance fut 1524 ». 

Il dubbio e l'errore non avrebbero avuto luogo se lo Jeandete il 
Pétis avessero pensato una cosa semplicissima, cioè che l'edizione 
del 1555 non è l'edizione principe, ma semplicemente una ristampa 
di quella del 1552. Ora mettete in questa, come realmente c'era, il 
ritratto del Tyard en son an 82, e avrete una nuova conferma sul- 
l'esattezza della data 1521, come anno di nascita del Nostro. 

Pontus do Tyard, Signore di Bissy, nato al castello di Bissy-sur-Fley 
(Dipart. di Saòne-et-Loire), apparteneva ad una nobile famiglia della 
Borgogna. Destinato alla vita ecclesiastica, si diede, fino dalla gio- 
vinezza, allo lettere ed alle scienze, Terminati gli studî all'Università 
di Parigi, foco parte (1551) con Ronsard, Du Bellay, Jodelle, Belleau, 
Baif e Dorat della famosa Peiade (3), che fu l'inizio dell'Académie 
frangaise, nella quale Pontus ebbe a colleghi ed amici Carlo IX ed 








(1) Jaconi Joxnis Axpueur et Haonis Guuvoniow Opera varia, ex bibliotheca 
Philib. de La Mare. — Divione, Philib. Chavane, 1058, in 4° — pag. 220. 

(2) Il ritratto qui riprodotto dalle Galeries historiques de Versailles porta 
anch'esso segnato l'anno di morte: 1605. 

(8) Lo Jsaxper (Op. cit, pag. 19 e seg.) ha una ricca bibliografia intorno alla 
Pleiade, Su di essa (e su Pontus do Tyurd in particolare) vedi inoltre il Dv Bueo, 
qui subito appresso cit, 6 Fenoiwaxo Bnoseriinz, La Pldiade franpuise. [Sta 
in: Revue des dewx mondes, 15 dicembre, 1900 © seg.) 











se nieionie: 


Enrico III (1). Quest'ultimo, dopo averlo fatto suo con: 
nominò vescovo di Chàlon-sur-Saòne (1578); vescovato che Tyard 
tenne fino al 1594, nel quale anno lo cedette a suo nipote Ciro per 
dedicarsi nuovamente a' suoi studî filosofici. 

Pel suo sapere gli fa applicato il motto d'Osidio: Omnia Pontus 
erat. Tralasciando gli scritti minori, le sue opero principali sono: 





In poesia: 
Erreurs amoureuses; 
Livre de vers lyriquess 
Nouvelles auores poéliques. 


In prosa: 

Discours philosophiques. Sotto questo titolo Tyard stesso riunì, 
nel 1587, in un volume le seguenti opere, che prima erano state 
pubblicate separatamente: 

Solitaire Premier, ou Discours des Muses et de la fureur 
poétique ; 

Solitaire Second, ou Discours de la Musique; 

Mantice, ou Discours de la vérité de divination par astrologie; 

Le Premier Curieux, ou premier Discours de la nature du 
monde et de ses parties; 

Le Second Curie, ou second Discours de la nature du monde 
et do ses parties, traitant des choses intellectualles; 

Scève, ou Discours du Temps, de l'An et de ses par 





Di queste opere noi prenderemo a considerare il: solo Solitaire 
Second, come quello che unico serve all'indole de' nostri studî ed 
allo scopo prefissoci; © sceglioremo la 2* ediz. (la 1* uscì dagli stessi 
torchi nel 1552) anche perchè sconosciuta al bibliografo Papillon, 
che pure ha — per quanto in modo errato — citato la prima nella 
Biblioth, des auteurs de Bourgogne. 


(1) Vieron pe Buxo, L'Académie francaise de Charles IX et de Henri III. 
{Sta in: Nourelle Revue, 15 maggio, 189%). 
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[Poxros pe Trano], Solitaire second, ou Prose de la musique. 
— A Lion, Jan do Tournes, MDLV, avec privilege du Roy, in 4° fig, 


SOLITAIRE 
SECOND, 
ov 
PROSE DE LA 
Mysrayt 


€ 








PARTAN DE TOVENIA. 
Wo D.IY 
Avec Priuilege da Roy. 





Frontespizio del Solitaire second di Pontos de Tyard, 


pp. 160 +12 n.n., con 1 grando tav. + altre 2 carte di tav. sup: 
plementari. Carattere italico. 


si ateonie 


Come si vede dal frontespizio, di cui, per l'eleganza del fregio 
che lo contorna, diamo qui la riproduzione, l'opera si presenta a 
primo aspetto anonima. Nel verso del frontespizio sta il ritratto ch 
Diamo riprodotto al principio di questo studio. La carta a 2 è occupata 
nel recto da un sonetto, il cui autore è celato sotto le iniziali M. S( 
iniziali troppo trasparenti per non lasciar scorgere il nome di Maurice 
Seève (1), « l'ami estrmement aimé, maîs non jamais assez ho- 
noré » di Pontus 

Nel verso della car. a 2 è la dedica che l'A. fa alla sun dam 
— A PASITHEE — firmandosi AMOUR IMMORTELLE, che è il 
motto del giovane e amoroso poeta, e che trovasi in fine a ciascuna 
dedica e a ciascun libro delle suo poesie. 

La pag. 5, che seguo, dà principio al trattato. 

S'introduce l'A. a parlare del modo di allungare la vita mediante 
la tranquillità dello spirito e la temperanza, della quale dice essere 
la musica vrey image, od espono il soggetto, dichiarando il perchè 
di questo secondo Solitaire. Fu per meglio far approfondire nell'arte 
musicale la sua Pasitea e por compiacere a un desiderio di lei che 
0 un tale libro, 

a, la musa ispiratrico del poeta, chi era dessa ? Questa 
meraviglia, di cui egli canta la beltà e la grazia, esalta la virtù, 
ammira lo spirito adorno di tutte le gentiles disciplines, questa non 
meno dotta che virtuosa donna, colla qualo egli tratta di poesia, 
d'amore, di musica, di alta scienza, non sarebbe forse — si domanda 
lo Joandet — la Contessa di Retz? E dell'opinione dello Jeandet è 
pure Victor du Bled nello studio citato. 

Claudia Caterina di Clermont, vedova in prime nozzo di Giovanni 
d'Annebault, rimaritata con Alberto di Gondi, duca di Rete, chia- 

. mata dai suoi contemporanei col titolo di Decima Musa e di Quarta 
Grazia, sapeva parlare © scrivere elegantemente in greco, in latino 
e in italiano, come sapeva trattare di politica e d'affari di stato al 
pari del più scaltro diplomatico. 







































(1) DI, Sedvo, poeta, morto nella sua natale città di Lione il 1504. Era un 
gran ricercatore di antiche curiosità, ed ebbe gusto raffinato per le arti, specio 
per l'architettura è per la musica. 

(2) Posres ne Trano, Disc. philosoph,, Solitaire premier, car. 51. 
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Fra i poeti, dei quali il suo castello era il ritrovo, eravi Pontus 
de Tar tutto concorre a far credere che sotto il nomé di Pa- 
sifhée si celasso quello della Duchessa, di cui così egli canta: 





Plus doete poésio en votre esprit est peinto 
Qu'onegues sur Hélicon Apollon n'en pensa: 
Un plus illustre rete onq Phbus n'estansa 
Quest colui dont mon cowr nourrit sa A 





10 empreinte. 


Ma torniamo all'argomento del Solifcire. Dopo l'accennata intro- 
duzione, l'A. s'addentra subito nella materia. La musica — egli dico 
— è di origine divina: la sua invenzione è da alcuni attribuita a 
Mercurio, da altri ad Orfeo, ad Amfione, a Tamiro, a Pierio, a Fi- 
lammone, a Licaone da Samo, ecc. I suoni anticamente erano da 
lcuni distinti coi nomi di Z/ypate, Mese, Nefe; da altri con quelli 








di Archos, Deuteros, ecc. E dopo aver detto dell'origine della Gamma 
o della Chiave, viene a parlaro dell’ Armonia, del come questa nasce, 
degli intervalli, delle tro spocio di musica in generale (diafonica, 
cromatica ed enarmonica) e del tetracordo in particolare. Parla quindi 
il Tyard del Diapason © dello combinazioni numeriche degli inter- 
valli 





forendosi sempre alla musica greca, che egli però non conosce 
ttamente, ma solo per quello che apprese di seconda mano dagli 
scrittori latini è particolarmente da Boezio e da Franchino Ga 
«au quel — dice il Tyard — jo doy, apres Boice, le plus » (1). 

Di tutto le proporzioni musicali il Nostro dà ragioni non solo nu- 
meriche © grafiche (2), ma naturali, stabilendo rapporti con tutto il 
creato, dai corpi celesti agli umani, o raffrontando i varî generi di 
musica colle varie passioni dell'anima. 

LA. chiude il suo lavoro con un capitolo spociale intitolato: La 
composicion et l'usage du Monocorde; istrumento che egli ha per- . 
fezionato © del quale è data la tavola illustrativa, che qui appresso 
riproduciamo. 

Alla tavola del fonocordo fanno seguito alcune poesio in lode 
del Tyard, fra le quali un sonetto di Francesco Tartaret, di cui più 
innanzi riporteremo alcuni versi, Vi sono inoltre alcune pagine con- 











(1) Solitaire second, pag. 119. 
() Il testo è spesso intercalato da figure geometriche. 





tenenti l'Indice delle cose notabili; un avvertimento dello stampatore 
sulle figure grafiche; quattro tavole di queste figure; l'errata-corrige; 
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l'Eztrait des lettres du privilege du Roy e infine la data di stampa, 
così: Achevé d'imprimer le xvi de Novembre, M.D.LV. 
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Dall'esposizione sommaria fatta si vede che musicalmente questo 
Solitaire non ha importanza se non dal lato bibliografico della ra- 
rità e del tempo in cui fu scritto, essendo uno dei primi trattati di 
musica che si conoscano. Del resto le solite cose che si trovano in 
tutti i trattati d'allora, senza teorie nuore in fatto di tecnica mu- 
sicale, so si eccettua la curiosità del monocordo, il quale non è poi 
del tutto una creazione del Tyard e neppure s'ha a considerare come 
uno strumento molto giovevole alla pratica musicale. 

Le benemerenze del Tyard per la musica non sono tuttavia nè 
piccole, nè da disprezzarsi; perchè egli è tra i primissimi francesi 
che si siano adoperati per dare vigoroso impulso agli studî musicali, 
e non solo colle parole, ma coll’esempio, coltivando praticamente 
l’arte © riuscendo eccellente esecutore: © ciò è bene che qui venga 
notato, non essendo finora il Tyard mai apparso, come esecutore, 
noi dizionari, nelle storie © negli altri scritti intorno alla musica. 

Si è sempre creduto che il Baff fosse stato în Francia il fondatore 
degli studî musicali; e Viotor du Bled nello studio citato si adopera 
a diffondere questa credenza. Ma da un lavoro recente, come quello 
del Da Bled, si aveva il diritto di richiedore una. maggiore cono. 
scenza non solo della storia musicale, ma degli studi che lo hanno 
preceduto. Chè se il Du Bled avesse saputo l'esistenza. dell'opera 
dello Jeandet, avrebbe, per lo meno, sulla scorta di essa, meglio va. 
gliato lo sue notizio e maggiormente ponderato i suoi apprezzamenti. 

Il merito del Baif (al quale si aggregò Thibaut de Courville) con- 
siste nell'aver esso ideato e proposto a Carlo IX nel 1570 la fonda. 
zione di un'Accademia, che avesse lo scopo di accordare la poesia 
colla musica, legando l'una all'altra con leggi di prosodia, alla ma- 
niera dei Groci e dei Latini, o « de représenter la parole en chant 
< accompli do sons, harmonie et mélodie ... renouvelant aussi l’an- 
< cionne fagon de composer vers mesurés pour y accompagner le chant 
< pareilloment mesuré » (1). 























(1) Vedi: Éo, Fusur, L’Acadimie des derniers Valois; è Suiwwe-Bacve, Ta- 
Bleaw de la poisie frangaise au XVI sitele. 


858 simone 


E il Baif non lasciò nulla d'intentato, perchè la musica meglio 
rispondesse alla parola, e le note non fossero solo una vana e mec- 
canica successione di suoni, ma rendessero il significato e l'espres- 
sione del verso e del sentimento. Nobilissimo proposito, che ebbe în 
Italia cultori ed apostoli felici e fervidissimi nel Rore, nel Marenzio, 
nel Monteverdì, nel Caccini e in tanti al 
deve aver pensato Cristoforo Gluck nella sua riforma del melodramma: 
riforma, che, a' di nostri, Riccardo Wagner doveva portare all'ultimo 
grado di perfezione. 

Ma il Tyard a pag. 155-156 del nostro Solitaire scriveva: « Je re- 
< connoy eneores aus parties des vers qui requierent plus d’observacions 
« (ce sont les syIlabes) si peu de mesure certeine, que je n'oserois 
< entreprendre d'en former une seule reigle : mesmes qu'à notre Mu- 
< sique je voy defuillir l'ocasion de plus vive energie, qui est de 
«savoir acommoder è une Mode de chanter, une fagon de vers com- 
« posee en piez et mesures propres: comme je croy les anciens Grecs, 
< et Horace (si autre Latin y ha pris garde) avoir tres curieusement 

é... Bien voudréy je que quelqu'un plus bardi, et plus que 
t, entreprint, et vint à chef d'un art Postique aproprié 
<aus fagons Frangoises; je requerrois qu'il prescrit des loir Musi- 
« cales: nommees loix anciennement, pource que selon Jeur disposi 
< cion, laquelle il n'estoit permis d'enfreindre, la Mode de chanter, 
< et la fagon des rimes estoient gardees inviolablement: joint. que 
«les premiers, privez de la commodité des lettres, ausquelles ils 
< pussent fier la conservacion de leurs loix, les chantoient, et ainsi 
< les mantroient aus jeunes, à fin que le plaisir du chant, rechanté 
< souvent, les imprima plus tenamment en la memoire. Je requer- 
< rois donq (veu je dire) qu'à l'image des Anciens (si bien leurs 
< Spondees, Trochees, Embateries, Orthies, et telles autres fagons 
«sont loin de l'usage de tous, et de la connoissance de peu) noz 
< chanz ussent quelques manieres ordonnees de longueur de vers, de 
< suite ou entremellement de Rimes, et de Mode de chanter, selon 
<le merite de la matiero entreprise par le Poîte, qui, observant en 
< ses vers les proporcions doubles, triples, d'autant et demi, d'autant. 
< et tiers, aussi bien qu'elles sont rencontrees aus consonances, seroit 
< dine Poste-musicien, et temoigneroît que la harmonie et les Rimes 
< sont presque d'une mesme essence: et que sans le mariage de ces 
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« deus, le Poite et le Musicien demeurent moins jouissans de la 
< grace quils cherchent aquerir », 

Queste lo ideo del Tyard nel 1552, mentre il Baif estrinsecava 
il suo progetto di fondare l'Accademia soltanto nel 1570. 

L'iniziativa degli studî musicali in Francia si deve quindi al 
Tyard, il quale alle conoscenze teoriche aggiungeva inoltre una pra- 
tica, che lo faceva, a suoi tempi, tra' migliori musicisti: e anche 
mecenate egli era munifico e intelligentissimo; e al suo castello di 
ssy dava concerti, ai quali concorreva il fior fiore dell'arte, del- 
l'aristocrazia © della bellezza, 

A sua lodo e a testimonianza dell'alta stima in cui egli era tenuto 
dai contemporanei, trascrivo alcuni versi tolti dal sonetto del Tar- 
taret da mo più sopra citato, e che, come abbiamo veduto, trovasi 
in fino del Solitaire second: 























Qui est celui qui d' 
Par un sontier non tenté des plus vicux, 
Hausse son vol maintenant jusqu'nux lieux 

ouvro la porte? 


afle si forte, 











Roureus Micon, heureuso Suono encore 
Qui jonssex d'un autre Pythagoro 
Premier auteur des sons quiil vous dédie. 


E l'orientalista Guy Le Fovro (1) così cantava: 





A Score an sons profond, Pelltier et Tyard, . 
© Muses, devez trois colonnes dì part 
Dan lo templo divin do votro moro 


Et soit d'un vort luurier leur doete 





Mais soit du grand Tyart, la couronne è deux rangs, 
Qui a si bien rejoint de la Ire les flance, 

Et ranimant la Muse et la Musique, encore 

6 Platon, Bodee et Psthagore 










collaborò alla celebre Bibbia 





(1) Era interprete del Re per le lingue stranio 
poliglotta del PLaeriw. 


* itato muricae italiana, VI “ 


880 acesionie 


Come esecutore poi il Tyard metteva tanta espressione nel sonare, 
da essere egli stesso vinto dal sentimento; talchè e nel viso e negli 
atti si trasformava a seconda delle passioni che voleva suscitare can- 
tando sul liuto. Lo dice Pasitea stessa a pag. 115 del nostro Soli- 
taire: « Hier-soir à ma requeste ayant [Tyard] sur ce Lut sonné 
< une sienne Ode finissante par Epode remplie de quelques passion, 
<il devint si melancolique, que j'en pris pitié ». 

In quel florido periodo musicale, che cominciò a svilupparsi nella 
seconda metà del secolo XVI, e nel quale pochi erano i liutisti che 
non fossero anche compositori, è possibile che un musicista, come il 
‘yard, si contentasse di eseguire unicamente musica altrui? O non 
piuttosto qualche suo madrigale (la composizione allora favorita) è 
andato distrutto al Castello di Bissy, preso e saccheggiato, come ab- 
biamo già detto, nel 1591, 0 a quello di Bragny (ore il Tyard aveva 
messo insieme una delle più ricche biblioteche del suo tempo), in- 
cendiato nel 1636? 

Ormai, dopo le diligenti ricerche fatte sul Tyard dallo Jeandet, 
ogni speranza di raccogliere nuovi documenti originali sul nostro 
Autore è vana; e più che alla dispersione, noi dobbiamo pensare alla 
distruzione di quanto noi crediamo fermamente che sia esistito, Ma 
il non conoscere alcuna composizione musicale del Tyard non scema 
il merito di Lui, che fu, in Francia, tra gli astri maggiori che il- 
luminarono la complessa civiltà del secolo XVI. 




















Pisa, 1901. 
è Luiot Torri. 


Arte contemporanea 


IL “ NERONE, DI ARRIGO BOITO. 


Tragedia. 


Arrigo Boito non poteva usar parola più propria a sisnificare che 
il testo, ch'oi pubblicava, era parte soltanto d'una sua più vasta opera, 
complessa di tutti i ritmi dello arti chiamate «musiche » dai greci. 

Ma certa critica spigolistra in Italia non conosco altra tragedia 
che l'academica; anche ignora che la decadenza di questa forma 
dell'arto cominciò allora a punto ch'essa divenne alle mani de’ retori 
imitatori un'esercitazion letteraria, in cui s’offuseò lo splendore del- 
l'antico spettacolo, © l'infinita ricchezza de’ metri cedette alla f 
iosa ripetizione d'un unico verso, e varlirono le danze leggindre, e 
tacquero i canti che — misurati su la melodia del flauto, 0 alterni 
no' somicori, 0 svolgentisi liberi nella voce dell'attore — davano a 
ogni moto dell'anima l’espressione più intensa © più vari 

L'unità del miracolo scenico s'infranse dopo la morte di Euripide; 
0 a Riccardo Wagner soltanto era serbato di ricomporre l'obliata 
armonia, Oggi le opere wagneriane sono ammirato anche da coloro 
che non le intendono; e non di meno — vedete? — si continua a 
spacciar ai creduli che la tragedia «è un poema rappresentativo », 
<un genere per eccellenza letterario », « una creazione dell’arte della 
parola », 
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E così, se intorno al Nerone più non suonarono le irose fanfare 
degli oricalchi che avevano accolto il Mefistofele (ricordate? — il 
poeta allora seriveva: 

Il volgo intanto intuona per le piazze 

Le fanfare dell'e, 

E grida a noi — tra le risate pazze — 

Arte dell'avvenire!) 
noi udimmo tuttavia la musichetta stridula de’ pifferi nei concerti 
dei critici pedanti (1). 

1 quali (parlo de' critici, non dei pifferi) credettero che il testo 
che avevano innanzi fosse tutta la tragedia, e si accinsero a giudi- 
carlo con quei metodi a punto con cui avrebbero esaminata un'opera 
del Corneille o del Voltaire, o — al più — del Niccolini o del Cossa. 
Imaginate le scede. Non so se Arrigo Boito le lesse. Se sì, dovette 
certo ripetere il motto con cui l’autore della Fedra si consolava de’ 
vituperi di certi censori: 

* Homino imperito numquam quidquam injustius ,. 




















L'argomento richiama al pensiero, con la commedia di Pietro Cossa, 
alcuni drammi tra i più celebrati nella storia delle lettere: l'Ottavia 
lati liana, il Britannieus del Racine, il Paolo del Gazoletti. 

Or quali espressioni e quali caratteri è la figura di Nerone in 
questi lavori? 

Vediamo. 

Ci sarà più facile chiarire l'originalità © l ragioni dell'opera di 
Arrigo Boito. 





Dell'Ottavia latina possiamo passarci. Falsamente attribuita a Se- 
neca (cui l’Alfieri — ricordate? — farà solennemente promettere che 


le altre età sapranno 
Scevro di tema e di lusinghe il vero), 





(1) Non vorrei essere frainteso. Stalî pregeroli în torno al Nerone non man- 
carono: cito tra gli altri (e più d'uno certo mi sfagge) quelli i Gaetano Negri, 
di Enrico Corradi iovanni Bon, di Vincenzo Morello, di Luigi Lodi, di 
Eugenio Checchi, di P. Levi, di Gustavo Balsamo Crivelli. Ma farono pur troppo 
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questa tragedia non è che un'arida e prolissa esercitazione di scola, 
a pena rilevata all'ultimo dalla vision del naviglio che adduce al 
lido di morte l'infelice eroina: 


Lenes aurae, Zephyrique leves, 
Teetam quondam nube netherea 
Qui vexistis raptam saevae 
Vinginis aris Iphigeni 

Hane quoque tristi procal a poena 
Portate, precor, templa ad Triviae. 
Urbe est nostra mitior Aulis 

Et Taurorum barbara tellus. 
Hospitis ille caede litatur 

Numen Superum: civis gaudet 
Roma ernore (1). 











Nerone non vappare che fugacemente, a far pompa di propositi 
empi («Stulto verebor, ipse quum faciam deos »; « Inertis est nescire 
quod liceat sibi »; « Fortuna nostra cuncta permittit niti »), ea dar 
ordini di supplizi e di stragi: 

Mox tecta fiammis concidant urbis meis. 

Ignes, ruinae noxium populum premant, 

Turpisque egestas, saeva cum luctu fames (2); 
— iroso e tristo signore; « iuvenis infandi ingenii caparque scelerum »; 
figura, del resto, senz'anima; retorica e astratta personificazione del 
male. 


Che di quest'opera si ricordasse l'Alfieri appare, chi legga l'Ottavia 
italiana, a più segni evidente; tuttavia l'imitazione non procede oltre 
i particolari ; nella concezione e nelle forme è tra le due tragedie 
non somiglianza, ma contrasto. 








(1) Versi 971-952: « Lievi aure e dolci zefiri che un di portasto — rapita 
<all'ara eradele entro un'eterea nube — Ifigenia, deh! recate pur costei lontano 
« dalla trito pena ai templi di Trivia. Aulide e la barbara terra de' Tutti son 
no feroei di quest' Urbe nostra. Esse non offrono ai loro iddii che sangue di 

tranieri: Roma gioiseo nelle stragi de' cittadini ». 

(A) Versi 831-834: « Tosto la città sia distratta dalle mie Same. Il reo popolo 
sia straziato dal fuoco, dalle rorine, dalla trista indigenza, dalla feroce fame 
Iuttuosa ». 











sd ARTE CONTEMPORANEA 


Lo scrittore astigiano amava dire ch'egli aveva l'animo a Tacito. E 
a Tacito del pari affermava esser risalito l'autor del Britannicus, 
quale anche vantasasi d'avere conquistato al suo verso più d'un'ima- 
gine di quel prosatore, la cui terribile brevità — al tempo che la 
nostra lingua fece le sue prove più ardite — aveva disperata l'au- 
dacia, temeraria a dir vero, del Davanzati. 

Se non che così l’Alfieri come il Racine videro nelle pagine degli 
Annali più tosto l'arto del letterato e il pensiero del cittadino che 
non l'opera dello storico; attesero, meglio che al racconto de' fatti e 
alla deserizion de' caratteri, alle severe sentenze © ai liberi giudizi; 
ammirati ai partiti, agli spedienti, agli scorci arditissimi dello stile, 
poco si curarono dell'indagine del vero; nè in quella narrazione con- 
citata e serrata seppero scorgere — impressa da una meravigliosa 
scratatrice © rivelatrice potenza d'odio — l'imagine de' tempi. 

Chosarebbe giovato del resto? A che seguire nel tumultuoso succedersi 
degli avvenimenti, ritratti dallo storico, tutte le rivelazioni di un'anima, 
fosse pur singolarissima, se il darne una compiuta imagine nella tra- 
gedia non era possibile senza moltiplicare i momenti scenici (1), e 
senza così violare a ogni tratto le norme nella cui osservanza po- 
novasi l'eccellenza stessa dell’arte? E a che corcare nello credenze 
® noi costumi le forme în cui s'attoggiò e i caratteri di cui s'impresse 
la civiltà dol popolo in quel periodo della sua storia, se il recarli 
nella finzion drammatica era vietato dall’angustia dei mezzi rap- 
presentativi ch una falsa interpretazione della rotorica aristotelica 
imponeva ai tragedi ? 

E così il poeta francese ‘ l'italiano citavano Tacito e lo tradivano. 
poi che il dor forma nell'arte al vero storico era lor negato — 
chiesto allo scrittore l'argomento e ricordateno alcune frasi, dimen- 
ticavano il mondo da lui rappresentato per esprimere quello, tutto 
diverso, del lor pensiero. 
























Certo, sarebbe difficile negar pregio d'effcacia all'invettiva di Agrip- 
pina nel Britannicus: 








(1) È quel che fece lo Shalenpeare, a cui visione 
ta vita — dovera parere al Voltaire (an academic) il sogno l'on ebro. 
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éron; avee de tels ministres 

ieux ta te vas signaler 

Tu n'as faît ce pas pour reculer; 

Ta main a commeneé par le sang de ton frère; 

Jo prevoîs que tes coups viondront jusqu'à ta more. 

Dans lo fond de ton cwur jo saîs que tu me h 

a voudras t'affranchir du joug de mes bientits, 

Mais jo venx que 1 
Ne croîs pas qu'en mourant je te lnisse tranquille: 
Rome, co ciel, ce jour que tu regus de moi, 

+ Partout, à tout nt devant to 



















Ta croiras les calmer par d 
Ta fureur, S'irritant sommo dans son 
D'un sang toujours nouvenu marquera tous tes jonrs. 
Mais j'espèro qu'enfin le ciel, las do tes crimes, 
Ajoutora ta perte à tant d'autres victimes; 

Qu'apròs titre couvert do leur sang et du mion 

Tu to verras forcé de ripandro le ti 
Et tòn nom paroitra, dans la race future, 
Aux plus ertels fyrans une eruelle injure. 
Voilà co que mon cour se présage de toi (1); 




















so bene è soverchia lode quella del Laharpo: « Jo no crois pas 
quo l'invective puisse imaginer rien au delà »; @ il tono è troppo 
forse, per un'imprecazione, oratorio; e la rampogna severa suona malo 
in bocca all'Augusta, incestuosa e perversa, prostituita ai liberti, mez- 
zana agli adultòri del figlio, maestra a Nerono di tutte le sozzure e 
di tutto lo infamio. 

Ma osservate: a questo impeto d'ira Agrippina è mossa dalla 
notizia del recente delitto di Nerone; e il Britannicus. vorrebbe 
essero la tragedia del fratricidio, Ora voi avoto letto gli Annali. 
E aprendo il volume del Racine, voi pensate all'arte con cui il 
poeta evocherà il convito neroniano: impazza l’orgia; son recate in 
giro le tazze; un familiare di Britannico — alcuno forse dei patrizi 
corrotti, che gli eran dati a compagni — assaggia la bevanda; è tro- 
vata calda; vi si vorsa dell'acqua; a un tratto il mite fanciullo re- 
clina la testa coronata di rose, poi cade riverso sul letto triclinare; 











(1) Britannicus, atto V, scona vi. 









canti e si continui il 
fratello rinverrebbe tra poco: darglisi quel male di 
cui cadeva sin da bambino ». Voi cercate questa scena; e v'abbattete 
al gelido racconto di Burrhus. E vi vien meno persin la voglia di 
sorridere alle parole di Giunia che nell'angoscia suprema dell'ora, 
sul punto d'accorrere presso l'amante che muore, non dimentica le 
maniere e il cerimoniale della Corte... di Luigi XIV(1). 

Gli è che nella tr'igedia del Racine la storia fu ciò ch'era stata 
la favola boschereccia nell'idillio drammatico alle Corti di Mantov 
e di Ferrara, ciò che sarà poi îl mito nelle fragili leggiadre fantasie 
pittoriche del Watteau e del Boucher: un paese di sogno, traverso 
a cui l'artista condusse l’eletta accolta del suo tempo, a mirarsi, ri- 














‘a 
flesse în qualche imagine nobilitata, le forme a lei più care del co- 
stume e della vita. Noi possiamo anche credere alla sincerità del 
poeta quand'egli di aver composto il Brifannicus con l’anima 
ancor tutta accesa dalla recente lettura degli Annali (2); non per 
questo meno la severa narrazion tacitiana s'è alle sue mapi rim- 
picciolita nelle frivolezze eleganti d'un intrigo di palazzo e d'alcov 

Una fanciulla d'illustre sangue — Giunia Calvina — ama Britan- 
nicus ed è amata da Nerond olfre sposo; è respinto; 
geloso, avvelena il ri mezzo al popolo ed è ao- 
colta tra le Vostali. 

Questo l'argomento della tragedia: una rivalità, come vedete, di 
giovani principi ardenti. Veramente le sacerdotesse di Vesta non 
ricevevano che fanciulle non ancora giunte all'età di dieci anni; 
i giovinette a' tempi del Racine non averano preso 
il velo per un travaglio d'amore? A ogni modo, Nerone uccide per 
gelosia: è già una scusa. Il poeta ne aggiunge un'altra: le tristi 
arti è gli incitamenti d'un cortigiano perverso — Narciso — che 
forma il disegno del delitto, ne prepara con accorta pazienza il com- 
i a forza — Nerone, allor che il Cesare, 
pentito, se ne vorrebbe ritrarre (3). A canto a questo ministro del 
il Racine pone l’ajo (un personaggio anche questo, come il cor- 
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tigiano, de' tempi) — Burrhus — assai saggio, assai virtuoso, assai, 
al solito de' virtuosi, pedante, e alle faccende d'amore così nuoro 
da credere che l'impeto d'una passione si possa vincere con argo- 
menti come questi: 

Vous redoutez un mal faible dans sa naissance. 

Mais si dans son devoir votre eur affermi 

Vouloit ne point s'entendre avec son ennemi; 

Si de vos premiers ans vous consultez la gloire; 

Si vous daîgniez, seigneur, rappeler la mimoire 

Des vertus d'Octavie indignes de ce prix 

Et de son chaste amour vainqueur de vos mépris, 

Surtout si de Junîe évitant la prisence 

Vous comdamniez vos yenx à quelques jours d'absence; 

Croyez: uelque amour que semble vous char: 

n point, seigneur, si l'on ne veut aimer (1). 

Ed è tutta la compagnia di Nerone. 

Di Seneca nè pure il ricordo. E si comprende; il Cesare del Bri- 
tannicus esce da tutt'altra scuola; à avuto a precettore il Boileau. 
Non dal filosofo stoico, ma dal manieroso dittator del gusto academico 
egli ripete ormai tutte le consuetudini del linguaggio e del pensiero. 
À appreso a significare con la solenne dignità conforme al grado, di 
cui un principe non deve mai essere — nè parere — oblioso, ogni 
atto che si riferisce alla sua persona: 
















Mes jonx, depnis longtemps futignés*de ses soi 
Rarement de ses pleurs daignent etre temoins (2). 








S'è educato ad esprimere in languidi versi le sue pene d'amore: 





De son image en vain j'ai vonlu me distraire. 
Trop prisente è mes yenx je eroyois lui parler; 
Paimois jusquà ses pleura que je faisois couler. 
Quelquefois, mais trop tard, je lui demandois grace: 
Pemployois les soupirs, et méme la menace 
Voilà comme, ocenpé de mon noucel amour, 
Mes yeuz, sans se fermer, ont attendu le jour (8). 
(1) Atto 1, scena i 
@) Atto II, sca 1. 
() Atto TI, scena in. 
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Anche sè piegato all'uso de madrigali preziosi e, cavaliere com- 
pito, sa, mentre s'inchina alla sua donna, sussurrarle con disinvolta 
grazia frasi lusingatrici e complimen 





lieux 
des yeux? 


Pensez:vous, madame, qu'en e 
le pour vous connoltre, Octavie 





Quoi, madame, est-ce done une légère offense 
De m'avoîr si longtemps caché votre prisence? 
Cea trésors dont le ciel voulut vous embelir 
Les avezcrons regus pour les enserdlir ? 








Pourquoi de cette gloire exclus, jusqu'à co jour 
A'avezirona, sans pitié, religué dans ma cor? 





puru des yeux la cour, Rome et l'en 
serché, madame, et plus je cherche encor 
En quellos maîns jo dois confer ce Beau trésor; 
Plus jo vois quo Cisar, digne seul do vous plairo, 
En doit étre lui seul l'heureue dipositaire. 





Les dicux ont prononeé. Loin do leur contredire, 
C'est è vous de passer de coté de l'empire. 

En wain de ce présent ils m'auroient honoré 

Si votre car dovoit en étro séparé 
Si tant de soins ne sont adoucis par vos charmes; 
Si tandis que je donne aux veilles, aux alarmes, 
Des jours toujours à plaindre et toujours enviés 
Je no ciens quolquefois respirer è vos pieds. 








Songez:y done, madame, et pesez en vons«meme 

Ce choix digne des soins d'un prince qui vous anime, 
Diyne de vos beaux yenz trop longtempa captivés, 
Digne de l'univera d qui, vons vona deez (1). 









E basta, non è vero? In questo morbido signore chi ancora può 
riconoscere l'istrione imperiale che guidò © travolse di delirio in de- 
lirio il baccanale della decadenza romana? 


(1) Atto II, scena 
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Persino il motto degli Annali: « Hactenas Nero fiagitiis et scele- 
ribus velamenta quaesivit» — a cui il poeta protesta essersi par- 
ticolarmente inspirato (1) — non olîre al Racine occasione che d'un 
nuovo tradimento alla storia. Certo l’arte del fingere dovette. essere 
per mille esempi nota al tragedo francese; era arte di corte, ed ei 
lo dice, del resto, con le parole di G 











Absente de la cour, je n'ai pas dà penser, 
jgneur, qu'en l'art de feindre il fallat m'exercer (2). 

Ma la dissimulazione à espressioni e forme, secondo gli ani 
i costumi, diverse. Or quando nella scena tra Agrippina e Nero 
— una tra le più belle, dice il Geoffroy, che il teatro di tutti 
tempi conosca (') — noi leggiamo i celebratissimi versi: 











Nino, 


Qui, madame, je venx que ma reconnaissance 
Disormais dans lea ovura grave votre puisvance; 





Qui de notre amitit va rallumer l'ardenr. 
Quoi que Pallas ait fuit, il sufft, je l'onblie ; 
Aveo Britannicus je me recon 
Et quant è cet amour qui nous a séparés, 

Je vous fais notre arbitre, et vons nons jugerez. 
Allez done et portez cette joîe è mon frère. 

les, qu'on obeisse aux ordres de ma mre; (3) 















noi non possiamo trattenerci dal pensare che tutta questa ammanie- 
ratura di epiteti ricercati e di frasi eleganti sarà anche, poi che 
così piace ad Ippolito Taine, « artisticamente stupenda », ma non à 
che far proprio con le feline blandizie di cui, secondo îl racconto di 
Tacito, il Cesare si giovò nei principii a coprir gli impeti della sua 
malvagia natura. 

Chiudendo il volume, si pensa che anche per Nerone son vere le 
parole del critico: « Quand vous lisez les noms d'Ippolite ou d'A- 
chille, mettez è la place ceux du prince de Condé ou du comte de 
Guiche ». 











(1) Prefazione al Britemnicws. 
(2) Atto IV, scena n. 
(8) Atto II, scena vin. 
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Se non che, per invitare a una mascherata, era meglio, forse, 
che il poeta avesse lasciato da parte gli Annali. 


Liberando l'ultimo strale del Misogallo, Vittorio Alfieri esclamava: 


Tiene îl Ciel da ribaldi, Alfier da buoni. 





I ribaldi erano, naturalmente, i dominatori. 
« Ira, vendetta, libertà » doveva fremere la tragedia: 


Fia de' tiranni scempio 
La sempre viva mia voce temuta. 





Bisognava dunque attribuire al popolo ogni più generoso proposito, 
sempre: a' re ogni più tristo. Come l'Alferi si tenesse saldo a 
questo pensiero è risaputo: già a un contemporaneo le sue « note 
piene d'affanni » parevano incise col pugnale dei regi 

Nè forse mai la punta penetrò più a dentro che nell'Ottavia. 

La plebe aveva parteggiato per la sposa di Nerone; ma era stato 
— narra Tacito — impeto breve. Il poeta muta îl tumulto in ri- 
bellione aspra e lunga; e nel contrasto fra il popolo anelante a 
risorgere nel nome dell'oppressa e l'oppressore pone il motivo prin- 
cipale dell’azione. 

La tragedia diviene così una concezione politica; l'odio di parte 
l'investo tutta come una fiamm: 

Della complessa anima neroniana l'Alfieri non vede più natural- 
mente che un aspetto: quello solo che giova al suo intento; il più 
tristo — la ferocia. 

Il suo Nerone è un violento 

















pasciuto 

Di sangue ognor, di sangue ognor 
un forsennato ebro d'eccidi, insaziato di stragi, travolto da un torbido 
delirio omicida: 





iano; (1) 


Vecidi, regna 
+ tutte le vie del sangue 





(1) Atto II, scena vi 





NE DI ARRIGO BOITO si 


Son usi ai fumi già dei sanguinosi 
censi tuoi; stan d'ogni strage appesi 
I voti ai templi già; trofe 
Son le private occisioni (1). 


Le date della sua vita si contano dai delitti 


Mira Agrippina: ella il foro; 
Amava, sì; ma il conoscea; n 
Mai dall'angoscia del rival fratello 
Liberar, mai. Sua feritade necorta 
Prevalse poscia, e îl rio velen piombava 
All'infelice giovinetto in seno. 

Vana fa | 











figlio 
volle 

















rte della madre, è il fio 
Tosto ella stessa ne pagava, AMora 
Di sangue in sangue errar vio più feroce 


Neron redemmo (2). P 

Non gli basta sconoscero la virtù, la perseguo d'odio implacabile 

ogni atto di pietà o di dolcezza l'irrita come un insulto. Avversa Ot 
tavia perchè buona: 

Sun stolta por 

D'alta virtù gli incresco; in lei 

Obedienza, amor, timor gli spiao 





si gode d'insozzarne il nome di casta: 


Potria 
Chi 





tir di Messalina 
sa nasco ? (4); 





sangue 





lo ascrivo a colpa fin l’origino illustre 6 la pietà per i congiunti: 


Ella ebbe ardir di piungere il fratello; 
Cieca obbedir la torbida Agrip 

La vidi; i suoi scettrati avi nomarmi 
La udii; .... ben son delitti quest, 
E bastano (3). 











(1) Atto IL scena vi. 
(2) Atto IV, scena 

@) Atto IL scena 
(4) Atto II, scena 
(5) Atto II, scena in. 
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Chiamatala, la assale con brutale impeto di vituperi, torvo conci- 
tato convulso, gli cechi iniettati di sangue (1), la voce rotta nell'af- 
fanno dell'ira, prorompente improvvisa nelle minaccie di morte: 

Chi sei, chi sei, perfida tu, che intera 

Vaneggi Roma al tuo tornar? ed osi 

Gridar tuo nome? Or qui che fai? Che imprendi? 

Invan la plebe stolta 

mostrarti deggio, 

Spero, qual merti, almen mostrarti estinta (2) 

À la vertigine del sangue; lo vede da per tatto; stillante dalle 
armi dei pretoriani, travolto col limo nell'onda del Tevere, stagnante 
in pozzanghere nelle strade tra il fango. 

Prova un atroce diletto a imaginar le torture delle sue vittime; 
vorrebbe, insofferente d' ind marle ad una ad una egli stesso, 
triste che a ciò gli sia necessaria l'opera di ministri (8). 

A Tigellino che ritorna dall'aver sedato il tumulto chiede: 
cme E che? tu tornì 
Senza sangue sul brando? (4) 























inteso che a vincere la ribellione è d'uopo far uso d'inganni, esclama: 
e Sempre arte, sempre? 
Non ferro, mai? (5) 





osservatogli ch'egli non può già uccider tutti, risponde terribile: 
(OS 


Ed è poca strage alla sua brama questa, che Tigellino è apparec- 
chiata © gli descrive: 


Men du 








Il dì frattanto 
Si muore, e fian segnal funesto l'ombre 
Di ragioni ben altre. Già già taciti 

1 pretoriani schieransi; proseritte 


(1) «Oh di qual rabbia egli ardo Nei sanguinori occhi feroci! », atto Ill 
(I Atto IV, scena iv. 
@) Atto IV, scena iv. 
(4) Atto IV, scena iv. 
(5) Atto IV, scena iv. 
(6) Atto IV, soma sv 
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Son già più teste. Il nuovo sol vedrassi 
Sorger nel sangue (1). 

Or fate che în questo demente alla ferocia sia pari l'ebrezza del 
dominio; e avrete intera la figura del Nerone alfieriano. Ciò che 
perde Ottavia non è la sua dolcezza soltanto, nè il fascino di Poppea, 
è anche — è sopra tutto anzi — il favor popolare: 


Roma Ottavia chiamando, Ottavia uccide (2). 


Nerone non soffre limiti alla sua signoria, non freni al suo ar- 
bitrio. Non gli basta oltrapotere, vuole anche onnipotere. À ucciso 
la madre perchè la sospettò ambiziosa d'imperio; s'è via via disfatto 
de’ riprenditori importani; a ogni censura di privati cittadini à 
risposto violento con un ordine di morte. Ma l'anima innumerevole 
della moltitudine ei non può spegnerla: la strage toglierà di mezzo 
alcuni ribelli, altri ne sorgeranno; nè se pur egli avesse uguale al 
desiderio il potere e gli riuscisse di fare — in un folle impeto d'ira 
— a torno a sè il deserto, ciò gli gioverebbe. Nella infinita accolta 
dei soggetti è il segno della sua possanza; ma è anche în essa una 
minaccia perenne, una forza oscura e terribile ch'egli non può nè 
misurar nè piegare. À bisogno del popolo, e deve temerlo in ogni 
ora. Costretto a cedergli un istante, e a richiamar dall'esilio la 
osa, ne concepisce un odio inestinguibile. Non è egli più dunque 
il signore di Roma? 

Ciò che de servi 
Forza di lexge,.il susurrar del volgo 
che s'attenti oggi a Neron vietarlo?(3) 

















non vieta 








La infida schiatta 
Della vil plebe osa dolersen? osa 
Par mormorar del suo signor dov'io 
Il signor sono? Ormai d'Ottavia il nome 
Non che a grido innalzar nè pure udrassi 
Sommessamente în fra tremanti labbra 
Mai profferire, 0 el'io Néroî non sono (4): 
(0) Atto II, scena 1. 
(2) Atto I, scena 1 
(8) Atto I, scena 
(8) Atto L, scena un. 
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Ormai egli non ha più propositi che di vendetta ; 


A questa Tdra rabbiosa 
Lasciar niun campo vuolsi: al suolo appena 
Trabalzerà l’altima testa in cui 
Roma fonda sua speme, e infranta a terra 
Lacera, muta, annichilata cade 
La superba sua plebe. Appien finora 
Me non conosce Roma; a lei di mente 
Ben io trarrò queste sue fole antiche 
Di libertà (1). 








Tu conti, Tigellino, al campo; 
Tucitamente i pretoriani adi 

Terribil quin improvi 
Sovra gli audaci; 6 i passi tuoi 
Di quanto incontri 















‘Tigellino soccorre al suo signore con l'insidia: Ottavia è accusata 
di turpi amori con uno schiavo — Éucero; impotente a scolparsi, se 
ben pura, temendo che i tormenti lo strappino dalle labbra 


messo nò pensato fallo 
uondace, (8) 


Di non © 
Confusion 






si uccido con un veleno che Seneca le porge. Le ultime suo pi- 
role a Nerone sono d'un'accorata dolcezza tutta nuova alle consue- 
tudini del teatro alfieriano: 


Tu, Nerone, i miei detti ultimi ascolta. 
Credimi, or giungo il futal punto 
Cesa il timor, nè il simular più giova 
Ovio pur mai fatto l'avessi. To moro 

E non mi uccido Seneca... tu solo, 

Ta mi uccidi, o Neron; benchè non dato 
Da te, il velen che mi consuma è tuo. 
Ma il veleno a delitto io non t'aserivo 



















(1) Atto I, scona mn 
(2) Atto III, scena mi. 
(9) Atto V, scena +. 
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Tatto, o Neron, tranne il mio onor, donarti, 
Per te soffrir, tranne l'infamia, tutto. 


» sonni (1). 





Fra tanto la plebe, che alle calunnio di Tigellino è prestato fede, 





olto al rétore, Nerone dice: 
Sappia or Roma tutta e il campo 


Clio costei non uccisi; e in un pur soda 
Il delitto di Seneca, e la morto (2). 


Ora tutto ciò era, per gli intenti che l’Astigiano si proponeva, certo 
assai abile; la soavità della 
credulità del popolo, la stessa vittoria che ottiene il delitto, tutto 
in somma conferiva a far più odiosa la figura del Cesare, e la tirannide, 
quindi, più abbietta. 

Nè mai in fatti tra quanti dominatori malsagi l’Alfieri erocò su 
la scona, altro gli venne imaginato più eseerabile di questo. Fi- 
lippo IL — gelido, solitario, implacabile, astuto, dissimulatore, tor- 
tuoso — (un de' caratteri che il poeta ritrasse con maggior verità 
psicologica e con più viva potenza d'arte) quasi attrae per certa 
sua cupa grandezza; la vastità del disegno e l'ardor dell'ambizione 
rendono al meno non ispregerole Timofane; ma qual sentimento può 
suscitar questo Nerone so non di terrore @ d'orrore? 

Nel rispetto della storia e dell'arte è un'altra cosa. 

La povertà psicologica di un personaggio costretto all'espressione 
perennemente uguale d'un unico sentimento è palese. Oltre che, l'an- 
gustia delle forme che gli erano imposte, e più l'essere il popolo 
nel pensiero del poeta un’astrazione, tolsero che l'Alfieri desse alla 

moltitudino viva rappresentazione nel dramma. Voi vi attendete che 




















(1) Atto V, scena v. 
(2) Atto V, scena 


mini tina, VIN 





È) 





Rei 
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essa invada a ogni tratto la scena, e l'empia de' suoi gesti, delle sue 
voci, dei suoi impeti, de’ suoi tumulti; e a pena in vece ne giunge 
nel palazzo il romore lontano. 

Del resto la plebe non sognò mai libertà sotto Nerone; nè è 
voro che odiasse l'imperatore: l'amò anzi perchè l’inebriava di spet- 
tacoli e di festo, © perchè arversava i patrizi. A_ Ottone o Vitellio 
V'esser stati familiari del Cesaro sarà titolo per giungere all'impero. 
E Svetonio ci narrerà che «la tomba del figliuolo d'Agrippina fu 
< per molto tempo onorata di fiori primaverili ed estivi ». 

Aggiungete che Nerone non fu soltanto un feroce, nè un acid 
sopra tutto: la crudeltà in lui non procedette — come in Calîgola e 
in Domiziano (1) — da naturale istinto che freddamente si compiace 
alla vista delle altrui sofferenze; ma ebbe una cagione sempre d'al- 
trondo — da un'estetica perversa, da gelosia, da superstizione, da 
paura, 

Se non che all’ Alfieri 





ra necessario, a tutt’i modi, un tiranno. 





Non s0 se all'Oftavia abbia voluto alludere il Cossa nel prologo della 
sua commedia con questi versi: 
ll personaggio dalla rea memoria 
Cho comparir vedrete innanzi a voi 
Non è giù quel Nerone delle vecchie 
Tragedio, una figura che spaventa 
Con gli oechi, e lento incede sopra l'alto 
Coturo, e futti a suono di misura 
‘Ir passi, dico una parola anch 
Misurata, e prescelta tra le truci 
Di nostra lingua. 


Non sarebbo in tutto giusto: il Nerone alfieriano — vedemmo — 
prorompo negli atti e nelle parole impetuoso anche troppo. Il mio 
eroe, aggiunge a ogni modo il poeta, è un'altra cosa: è quale 











lo si ammira vivo 
Emerger dallo pagine immortali 
Di Svetonio © di Tacito, 





(1) Svxrowo, Vita di Caligola, XI, XXVII, XXVII, XXIX, XXXI, XXX! 
XXX; Vita di Domiziano, X, XI. 
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Svetonio: ecco uno scrittore di cui i tragedi della seuola classica 
avevano scordato persino il nome. E si comprende. Il biografo dei 
Cesari fu, come oggi direbbesi, un verisla: ebbe la curiosità e 1° 
more delle ricerche minute, dei particolari caratteristici, delle i 
serezioni intime, degli aneddoti rivelatori. Libero da ogni preoccupa- 
zione letteraria 0 civile, egli non soggettò i fatti all'idea nè la narra- 
zione a sistema; non ricercò, come Tacito, gli artifizi oratori — 
gesto solenne, la forma incisiva, la parola che soverchia la cosa 
non intese alla grandezza del racconto, nè al commovimento degli 
affetti, nè alla severa e sapiente armonia della composizione; badò, 
più tosto che a scegliere, a raccoglier notizie, e parve scrivere come 
in un affollarsi di ricordi, serbando — involontario forse — al discorso 
l'improvviso e l'imprevisto d'una conversazione. Cercava nel Cesare 
l'uomo; e dove Tacito non avera rappresentato i suoi personaggi che 
luco de' fatti più importanti alla storia del popolo o dell'impero, 
ei li ritraeva nelle mutevoli vicende in ogni più vario momento 
della vita; non — come lo storico — nelle lor qualità essenziali 
soltanto 0 secondo le linee compendiose d' un tipo, ma in tutto ciò 
ch'essi avevano di singolare e di proprio — nell'aspetto del corpo, 
nello consuetudini e ne' costumi, e nell'indole dell'animo e dell'in- 
gegno. 

Vaga dell'astratto, la tragedia d'imitazione classica doveva fasti- 
dire questa abbondanza di particolari precisi. Dovera in vece com- 
piacersene la poesia del Cossa, che recavasi a vanto di procedere 

Da quella scola che le leggi 
Dal verismo stimando che in ogni arte 
bello il vero (1). 

E da Svetonio, in fatti, assaî più che da Tacito, Pietro Cossa de: 
rivò atteggiamenti, episodi, imagini, frasi alla sua commedia. 

Ma come la materia storica s'è mutata nell'opera a rappresenta- 
zione d'arte? E poi che il poeta volle « presentar su la scena il vero 
Nerone », « cosa» — egli aggiungeva — « non mai tentata da 
altri » (2), în qual modo all'intento è corrisposto l’effetto? 

Ecco. Ciò che noi chiamiamo carattere è — direbbe l'Ardigò — 















































(1) Nerone, Prol 
(2) Nerone, Prefazione. 
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« il ritmo d'una psiche », il prevalere di certe tendenze nell'azione (1). 
Rivelator del carattere è il fatto. Noi non possiamo, per un esempio, 
dar lode ad altri di coraggioso se non lo vedemmo di fronte a un 
pericolo; non d’incorruttibile se almen non sappiamo ch'egli abbia 
resistito a una lusinga, a una promessa, a un'offerta. E ancora, se 
quel pericolo fu l'unico, ed era lieve; se la promessa l'offerta la 
lusinga erano di poco conto, e non furono seguite da altre; noi non 
avremo più che un indizio. Ci bisogna, per un' induzione sicura, 
0 che î fatti sian molti, o che quel solo che ci è noto abbia una 
non dubitabile importanza. Esperienza diretta, in somma, noi non 
ima nostra; i moti delle altrui coscienze ci con- 
congetturarli dalle manifestazioni esteriori; così che il giu- 
dizio in torno a un carattere è sempre una sintesi di impressioni che 
acquista valore dalla qualità delle osservazioni raccolte. 

Or bene, il dramma letterario ripete in questo riguardo le condizioni 
stesse della vita. Esso non offre allo spettatore che manifestazioni 
esteriori a punto, non gli rivela delle anime se non ciò che traspare 
dal discorso o prorompe negli atti. L'analisi intima — lo psicolo- 
gismo come oggi* dicono — in cui è la maggior forza del narratore, 
l’espressione diretta dei sentimenti, che è il privilegio del musicista, 
gli son negati. Su la scena il carattere non può rivivere che per 
virtù d'un unico mezzo, di singolare efficacia per altro: l’azione 

Ora chi voglia giudicare il protagonista della commedia del Cossa 
da ciò che egli vi opera, difficilmente potrà consentir nella lode di 
cui il poeta fu così largo a sè stesso. 

No, questo Nerone non è da vero l'eroe tristo e grottesco, cupitor 
incredibilium, la cui imagine, nel sanguigno crepuscolo della Roma 
rge indimenticabile dalle pagine di Tacito e di Sve- 
che nel racconto di questi storici son 
fatti della sua vita — în cui intera egli espresse la singolarità dell'i 
dolo bizzarra e feroce, falsa invida vana, insaziata di orgie e anelante 
a sempre nuore esperienze, trasmodaute nel desiderio perenne del- 
l'incredibile dell'intentato dell'inaudito, trascinata dalla vertigine a 



























(1) Il Seno: definisce il carattere: < quel modo di operare, quella maniera di 
«esplicare l'attività individuale in ogni evento della rita nel seno della contì- 
« venza vociale » (Le degenerazioni umane). 
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dar forma di vero a ogni più ebra visione — 
un ricordo nell'opera del poeta moderno. Il matrici 
di Britannico e di Ottavia, l'incendio dell’Urde, i supplizi atrocemento 
estetici dei cristiani, la bacchica corsa per le città della Grecia ac- 
clamanti al facile vincitor di tutt’ i giochi, — i vari momenti in 
somma în cui la leggenda e la storia ci scoprono l’anima del figliuol 
d'Agrippina tutta rivelantesi în una tumultuosa palpitazion di vita 
— non inspirarono al Cossa che alcuni fuggevoli accenni, qualche 
imagine veemente, qualche gruppo di versi. Non altro, E pure, to- 
gliete a Nerono questi fatti, o la sua vita vi apparirà di poco diversa 
da quella di troppi altri Cesari che ebbero a' suoi conformi i costumi 
© lo turpitudini © le vanaglorie, non l'anima inimitabile © incomu- 
nicabilo; nò mille particolari — pur esatti e di singolare impor: 
tanea a lor luogo © di straordinaria efficacia nella rappresentazione 
totale — varranno, da soli, a rivelarvene l'imagine vera ed intera. 

In un solo luogo della commedia il Cossa chiede alla storia qualche 
cosa più che non una notizia o un episodio o una frase; ed è là 
dove ritrao la fuga 0 la morte dell'Imperatore. 

Il monologo del quarto atto, © tutto il quinto — composti, così 
l'uno come l’altro, su l'innanzi di Svetonio — rappresentano con 

io e lo angoscio o le allucinazioni della paura, 

a un sogno di potenza e di gloria, l'infinito 
orror della morte. Qui veramente Nerone occupa, meglio che di pa- 
role, de' suoi atti la scena; e alcuni aspetti di quel carattere ci 
rivivono innanzi alla mente nell'intensa vita dell'arte, 

Ma sono soltanto alcuni aspetti; e non è che un istante. 

Notate ancora: tutto questo epilogo della commedia altro non è che 
un'aggiunta: la favola imaginata dal Cossa è suo scioglimento con la 
morte di Egloge. Ora, fino al momento în cui la notizia della ribellione 
interrompe il convito — scialba ricordanza del banchetto di Britannico 
— che cosa è fatto Nerone? À obliato ed amato; obliato non pur 
l’'imperio ma se stesso, inebriato alle carezze d'una danzatrico ch'egli 
tolse « aî torbidi teatri » e cui feco tempio della sua casa; lieto di 
paragonarsi ad Alcide languente tra le braccia d'Onfale, dimentico 
nella servile opera feminea delle sue imprese e della sua gloria. 

Un eroe che rimane inoperoso tanto tempo assai poco può rivelarci 
del suo carattere, anche quando abbia — come questo del Cossa — 
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facile la parola, e, oltre che facile, arguta imaginosa squisitamente 
elegante anche troppo; troppo certo per un rétore nodrito di corrotta 
letteratura quale fu il Nerone della storia. 

E pur questo poco è (duole dirlo) în gran parte falso. 

Poi che l'azione si riduce quasi tutta a una favola d'amore, la 
prima domanda che soccorre al pensiero è questa: come ama Nerone? 
Aprite il libro e leggete — nella prima scena tra il Cesare © la 
danzatrico —: 





sino 
un T'inoltra : ferì 
Danzar ti vidi assai Ieggiadramente, 
E mi piacesti — Il tuo nome? 
Mi chiamano 
Egloge. 
smuove 
La tua patria? 
ranoor 
To nacqui in Grecia, 
smnoNe 
Tu pure Greca! Amabilo paese 
È il tuo, bionda fanciulla: À il privilegio 
Della bellezza. Tn quella terra tutto 
È bello, dall'Iiado al Partonone. 
Fin Leonida ro co’ suoi trecento 
Quando morì, creava la più bolla 
Dollo battaglio — Oh benedetto il suolo 
Dove natura artistica produce 
Statue divine e più divine donne! 





L'entusiasmo è vaporato in un madrigale. 

Dopo aver rivolto alla fanciulla alcuno altro domande: « 
E gli anni tuoi?» (di passaggio, l'inchiesta ricorda un po' troppo, ® 
non bene, quella d'an officiale dello stato civile: come vi chiamate? 
qual nomo avete? dove siete nato?), Nerone, per darle un'idea della 
sua potenza, le narra como egli, una notte che s'annoiara, bruciass® 
Roma: 
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Pare una leggiadretta antitesi di qualche monsignor petrarchista. 
Poco oltre: 
snose 


Ob, sei pur vaga, È 
O tenerezza mia! 


niuce 
Ti sembro forse 
Più vezzosa di ieri? 
sense 
E contempla 
Una volta potrò senza ch'io trovi 
Th quel tuo volto una bellezza nova? 
È una sdolcinatura del Metastasio, 
Seguono i bisticci: 





ratoce 
Io non mi curo 
Di governar provincie. 
smose 
Hai miglior fato; 
Tu gocerni Nerone. 
rotoce 
Oggi non danzo 





nove 

Le cose morte 
Non tocchino lo spirito che arvira 
L'età d'una fanciulla. 


E il dialogo finisce con una galante: 





L'imperatore? 


E non mai — per quanto si cerchi — un impeto dei sensi, non 
mai un'audacia di espressione 0 di pensiero, non mai un fremito di 
desiderio. 
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Ardea la lampa 
Monotona d'innanzi agli occhi miei 
Che cercavano il sonno: arda una luce 
Più vasta, dissi — E sorsi, e bruciaî Roma (1). 


liosa potenza », Ne- 









E come Egloge dice, sorridendo, « hai mera 
rone continua: 





Eppur non giunge 
A quella de tuoi sguardi, 0 allettatrice 
Bellissima 1 

Il racconto terribile s'è risolto în un altro madrigale. 

E il dialogo prosegue così (« questo tuo corpo Che le mani for 
maron delle Grazie», — « Più che libera tu sei In questo sale 
imperatrice », ecc. ecc.), tra adulazioni e lezi, per un declivio fio- 
rito di tutto le più molli rose d'Arcadia. 

Sarà, pensate, arte di seduttore esperto, che vuol vincere con la 
illecebra della lodo lo resistenze prime. 

E scorrete alcune pagine; e vi fermato a un'altra scena d' amore 
(atto III, scena vi). 

Nerono sta ritoccando la statua in cui à ritratto nel 
della danza la fanciulla. 











titudine 





senoNe 

Sonda 
Materia, io vo' che sotto il mio scalpello 
Abbi palpiti è sangue. 





e (avvicinandosi a Nerone) 
Il marmo è sempre 

Freddo, 0 Nerone. 

snose 

EA il tuo bacio è fuoco. 





iono del luogo dell'Assuero in Roma di R. Haxenumo: 
E to, o serena 
Notte, che ssi col tuo corteo di stelle? 
Cho fu di to quando le fiamme accesi? 
Rendeano i tuoi minati astri sembianze 
Di faville onde avesso i neri spazj 
Qua è Tà sprazzati il mostruvso incendio. 
(Traduzione di Virronio Berrscow, Canto IV, pag. 166). 
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Dopo ciò, se vi prenda vaghezza di conoscere a che trascorresse 
nelle cose d'amore la natura del Nerone storico, e di quali diletti 
si compiacesse la sua «ars amandi », ecco: 

« Super ingenuorum paedagogia, et nuptarum concubinatus, Vestali 
« virgini Rubriae vim intuilt.... Puerum Sporum, erectis testibus, 
< etiam in muliebre natura transfigurare conatus, cum dote et flam- 
«meo, per solemne nuptiarum, celeberrimo officio deductum ad se 
< pro uxore habuît... Hunc Sporum Augustarum ornamentis excul-, 
« tum, lecticaque vectum, et circa conrentus mercatusque Graeciae, 
< 0 mos Romae circa Sigillaria, comitatus est, identidem exosculans. 
«Nam matris concubitum appetisse... nemo dubitait; utique post- 
< quam meretricem quam fama erat Agrippinae simillimam inter con- 
< cubinas recepit. Olim etiam, quoties lectica cum matre veheretur, 
<libidinatum inceste, ac maculis vestis proditum, affirmavit » (1). 

< Suam quidem pudicitiam neque adeo prostituit, ut contaminatis 
« poene ompibus membris, novissime quasi genus lusus excogitaret, 
« quo ferno pelle contectus emitteretur e cavea, virorumque ac femi- 
« narum ad stipitem deligatorum inguina invaderet; et quum affa- 
< tim desuevisset, conficeretur a Doryphoro liberto, cui etiam, sicut 

ipsi Sporus, ita ipse denupsit, voces quoque et ejulatus vim pa- 
ntium virginum imitatus» (2). 















(1) Sverosto, Vita di Nerone, XXVIII 
‘Oltre vituperii verso gioranetti e adulteri,sforzò Rubria vestale. Certo Sporo 
«gioranetto, fattigli tagliare i testicoli forzandisi quasi di cambiargli natora, con 
velo celebrato lo sposalizi, con cerimonia solenne lo condusse a casa e se 
sati in luogo di moglie. Questo suo Sporo, vestitolo da imperatrice, accom: 
seco in lettiga per tutte le adunanze e i mercati di Grecia, e in Roma 
i nel sigari, baciandlo, Tetti 
« modo ricevette tra le suo concal 














«usato con lei, per lo macchie della veste». 

@ Ivi, XIX: 

«Fa si largo donatore della sua pudicizia, che avendo contaminate tute qi 
«le membra del sto corpo, ultimamente, come nuovo seherz, troò, coprendosi con 
«la pelle di qualche fer, farsi trarre da una gabbia e andar lla volta delle parti 
«genitali de' maschi delle femmine, legati a un palo, e malmenatosle, si facera 
«attarrare da Dorifiro suo liberto, cu, come Sporo a esso, erasi martato, con- 
«traffacendo lo voci e i gemiti d'una vergine che patisea violenza ». 
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< In stagno Agrippa» fabricatus est ratem, cui superpositum con- 
< vivium navium aliorum tracta moveretur. naves auro et ebure 
« distinetae remigesque exoleti per aetates et scientiam libidinum 
< componebantur. crepidinibus stagni lupanaria adstabant illustribus 
< feminis completa et contra scorta visebantur nudis corporibus. 
«iam gestus motusque obsceni; et postquam tenebrae incedebant, 
« quantum jurta nemoris et cireumieeta tecta consonare cantu et 
< luminibus clarescere. ipse per licita atque inlicita foedatus nihil 
«fagitii reliquerat, quo corruptior ageret, nisi paucos post dies uni 
«ex illo contaminatorum grege (nomen Pythagorae fuit) in modum 
< sollemnium coniugiorum denupsisset. inditum imperatori fammeum, 
« visi auspices, dos et genialis torus et faces nuptiales, cuncta de- 
« nique spectata, quae etiam în femina nor operit » (1). 

Ah, il Racine è fatto scuola anche in Italia — non è vero? 

Ma al Cossa poco importava l'amante: altri erano gli aspitti ch'ei 
voleva sopra tutto ritrarre nel suo eroe. 

< La crudeltà e il suo amore alle arti > — così egli nella preîa- 
zione — « ecco le due sole qualità che costituiscono il carattere di 
Nerone ». Le due sole, veramente, è troppo affermare: lo stesso poeta 
no rappresentava, assai bene, una terza: la codardia; di una quarta 
— la libidine — ò parlato poc'anzi. A ogni modo, Nerone ebbe certo 
— tra le altre — anche le qualità che il Cossa ricorda. Ma vi è 
cento maniere d'esser crudeli, ve n°à mille d'essere artisti. Quale 
forma assunse in Nerono la ferocia? Quale fu il concetto o il senti- 
mento ch'egli ebbe dell'arte? Questo dorrebbe rivelarci la commedia, 
da che essa intende a rappresentare non un tipo astratto di crudele 































(1) Tacrro, Annali, XV, 97: 

lag» d'Agripra fabbricò un tavolato mobilo, ove posi convito tirato da 
«galeo, tatto commosso d'oro e d'avorio. Remarano sbarbati giova, collocati 1 
«condo l'età, e maestria di libiini. Eranvi uccellami e selraggiumi di vari capi 
«del mondo, è pesi insin dell'acano; camere rizate ins la riva del lago, pieno 
«di gentldoone: e a fronte, pattane iguade com gesti e dimenari impulichi. 
« Venuta la notte, i buchi ele case d'intorno rsonavano, e risplendovano di cani 
o di lumi. Per non lasciar alcana nefundigia lecita o non lecita, indi a pochi 
«giorni tolse per marito ano stallone di quella mandria detto Pittagora: fu cele. 
«brato lo sposiizio con tutte le sacro cerimonie: messo în capo al nostro impo- 
ratoro il velo giallo; fato gli ancorj; la dote; il letto geniale; aes i torchi; 
«e finalmente velato fare, quanto coprono anco le femmine con la notte 
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e di artista, ma quel crudele e quell'artista che furono a punto în 
Nerone. 

Or bene della ferocia del suo eroe il Cossa ci offre due esempi. 
Il primo è in quel pensiero che sorge improvviso nella mente del 
Cesare, tra le carezza dell'amante: 

Hai fatto bene 
A spogliar d'ogni gemma il delicato 
Tuo collo, — vi riman più spazio ai baci. 
E poter dire che, se who talento, 
Un cenno mio lusta a troncarto! 





Debbo al tuo cospetto 
Rammentarmi che sono il regnatore 





che a tua voglia 
Opero e penso, © rinnorello Alcide 
Che regge la conoechia alla sua donna 
Tra i forti vizi ed i sprezzati affetti 
Di nostra stoica età. Quando ciò volgo 
Nel mio cervello, il prepotente amore 
Che mi soggioga si tramuta în ira, 

E poichè non m'è dato liberarmi 

Dai lacci auoi, vorrei con le mie mani 
Cercar nelle tue viscere qual sia 

La vera causa del poter tiranno 
CW'esercita su me la tua bellezza (1). 


Ea è un ponsiero.... di Caligola, ricordato da Svetonio : « Quoties 
< uroris vel amiculae collum exoscularetur addebat: Tam bona cervix, 
< simul ac iussero demeteretur. Quin et subinde jactabat erquisiturum 
< 50 vel fediculis de Caesonia sua cum eam tanto opere diligeret » (2). 

L'altro esempio è nello spediente imaginato da Nerone — « scherzo 
degno di te » gli dice Menecrate — per accertarsi 


Se veramente dalle stelle piova 
La luce del futuro. 





Annunziatogli Babilio astrologo, egli dice al suo buffone: 


(1) Atto TIT, scena vi. 
(2) Sveroxto, Vita di Caligola, XXXIIL 
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Ad un mio cenno 
L'astrologo conduci innanzi a quella 
Fenestra; indi abbracciatolo, lo innalza 
E giù lo scaraventa. 





Babilio si salva con un'astuzia. Ecco la scena. 





amnone 
Or di’, Babilio, 
Dunque io sono spacciato? 
nanizio 
Del dimani 
Paventa: il tempo è burrascoso. 
nmnowe (conducendo Babilio verso la finestra) 


Eppure 
Nella sua maostà risplende îl sole 
E torna primavera. . . . + 





2000 + + + + Meco vieni 
E innanzi a quella scona di splendori 
Rallograti per poco, 0 tenebroso 
Voggento di sventure 








airxsnate (abbracciando Babilio) 
E non ti pare 
Ammirabil voduta? 
maniuio (aparentandosi) 
È la promessa 
Di donna menzognera; il suo sorriso 
Non corrisponde al core 
acevnenare 
Ed il tuo core 
Cho ti promette in tal momento? 


munito (con un grido) 
I Dei 


Mi salvino! 





Che dici? 
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nanitio 

To son nel punto 
Peggiore di mia vita; le sue mani 
Stende su me la Parc 








+. Ma per te tremo, Nerone! 
senose 
Per me... 


mantuso (con rore solenne) 
Morri 
Trascorsa un'ora eli'io sarò spirato. 
smnose (abbracciando con gran tenerezza Babilio) 
Abbracciami, Babilio (1). 


Ed è — a farlo a posta — un fatto della vita... di Tiberio, nar- 
rato da Tacito: « Quando egli voleva sapere un segreto, in cima 
< d'una casa posta sopra uno scoglio un suo liberto fidato e gagliardo 
« faceva per quelle rocce la via innanzi e conduceva su l'indovino; 
<S'ei pareva ignorante o ciurmadore gli era data la spinta în mare. 
« Condotto Transullo (astrologo caldeo) su per quei greppi, e do- 
< mandato, predisse appunto l'imperio e ciò che doveva avvenire a 
< Tiberio, il quale gli domandò se egli avera studiato la sua sorte 
<0 qual fortuna corresse quell'anno e quel! dì. Egli, calcolato tempi 
<0 aspetti dei pianeti, prima si rimescolò, poi si atterrò; e quanto 
< più guardava, più gli si arricciavano i capelli; finalmente gridò 
< che in gran punto © forse ultimo era. Allora Tiberio l'abbracciò... 
<E sempre l'ebbe per intrinseco amico » (2). 

Ma l'artista? 

Ecco: nella commedia del Cossa Nerone ricorda con vano orgoglio 
la vittoria ottenuta nel Circo atterrando îl più forte pugillatore 
dello Gallie (3); si vanta d'aver Îà ore sorgevano i tuguri della 
vecchia Roma disteso portici e archi, e terme e teatri (4); esalta 


(1) Atto 110, scena 1. 

(8) Tacito, Annali, libro VI, XXI. La traduzione è quella del Davanzari. 
(8) Atto I, sce 
(0) Atto I, scena 























e atto IT, scena vit. 
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la limpida armonia de’ concetti e dei versi nelle tragedie di So- 
focle (1); si accinge a dar spettacolo di sè cantando nel pubblico 
teatro (2); ascolta, senza turbarsi, nella taverna l'invettiva d'un cit- 
tadino, rapito alla bellezza della voce e al fascino della declama- 
zione (8); ritrae nel marmo l'amata (4); compone nel convito un 
ditirambo (5); sul punto di lasciar per sempre la Casa Aurea non à 
pensieri che per la sua cetra (6); ridotto in condizione di mi 
estroma, cerca materia di versi nella bizzarra infelicità de' suoi 
casi (7); si apparecchia a morire recitando un'ode d'Orazio (8); 
sogna, pur nogli ultimi istanti, circhi e teatri, e i plausi d'immensa 
folla, © le corone di rose e di lauri (9); si uccide pronunciando le 
parole: 








Cho grande 
Artefice pi 





sco (10). 

‘Tutto questo è conforme al vero storico; ed era anche — secondo 
i tempi — fino a un certo segno, nuovo, Fino ad un certo segno: il 
vanto, per esempio, di aver suscitata 





sull'immonda 
Roma dei padri . . . . la bella, 
La nuova Roma 


è già nel Paolo del Gazoletti (11) ove la figura di Nerone è dallo 
spettacolo dell'incendio ben più terribile grandezza; e, a tacer d'altro, 
ancora dal Paolo — di cui dirò tra poco — è derivato în ciò che 
a di più significativo l'episodio della taverna (il rimanente è un'imi- 
tazione del canto primo dell'Assuero in Roma di Roberto Hamer- 


(1) Atto 1, scena in. 
(2) Atto I, scena 1x. 
(8) Atto IT, scena vi. 
(4) Atto III, scona vi, 
(5) Atto IV, scena 1. 
(0) Atto IV, scena vi. 
(7) Atto V, scena n 
(8) Atto V, scena 1. 
() Atto V, scena n. 
(10) Atto V, acona 
(11) Paolo, atto IV, scena 1. 
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ling (1)) non pur nell'invenzione, ma fin negli atteggiamenti dello 
stile e della frase (2). 


(1) Traduzione del Berretosi, pag. 7-50: « La farerna di Locusta ».. Altre 
molte imitazioni si possono notare. Menecrate, per esempio, ricorda il Sacco del 
poema. Nella commedia, Nerone scaglia la tazza contro il buffone fuggente 
(atto IV, scena n), nel poema il Cesare scaglia contro. Burro fuggente 
gnale (Canto VI, pag. 207). E i particolari della fuga e delle allaci 
(atto IV, in fine, e atto V) si confrontano con molti luoghi consimili dei 
Canti Ve VI dell'Assuero (pagg. 249-251, 253.268, 267.278). 

(2) Pao, atto III, scena iv. 

Da questa tragelia, del resto (ch'egli mon citò se non per dirla in tatto diversa 
dall'opera sua), il Cossa è derivato pià d'una scena. 

Rocherò duo soli esempi: il dialogo con cai si chiade il primo atto: 

avrenare 
E il morto aveva 

















Quattro vill.... tel dissi. 
sienosi 
Ebbene? 
nesscnare 
Ebbene? 
Io non ho vile. 
venose 


Tatendo; ne avrai una; 
imitato da questo del Paolo: 
anos 
Congiura? Ricco di più ville il feci! 


aiventio 
Sette n'ha. 


Tromso 
Sol quattro. 
senose 
Undici n'ai (tto IV, scena 





0 la descrizione della morte di Trasea 


I centurione 
Ch'apportava il deereto del Senato 
Lo rinvenne tranquillo ascoltatore 
Di Demetrio filosofo, — All'iniquo 
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Ma è una verità, questa della commedia del Cossa, più di parole 
che di atti; e una verità, a ogni modo, di particolari. 

Noi apprendiamo, da ciò che esso îl Cesare dice, che Nerone era 
ceteradore e poeta, pugillatore ed auriga, edificator splendido e at 
tore; ch'ei si compiaceva di tutte le arti, e n'esercitava più d'una. 
Bene. Ma anche Caligola costruiva con magnificenza, era per diletto 
lottatore e cocchiere, schermira con armi afllate nel Circo, o vi gui 











Annonzio erappe il grido de” congiunti 

E dei servì, — io là stavo in mezzo ad essi: 

Tl vecchio solo tacque, e parve lieto, 

E poi ch'ebbe abbracciata la sua figlia, 

SI fece aprir le vene, e poche accolte 

Stille di sangue nella man tremante, 

Ne sparse il saol, offrendole a Giore 

Liberatore, — indi si volse a noi 

Meravigliàti, e disse: Addio! roi Jascio 

In prava età; vi giovi affrancar l'animo 

Con forti esempi (Nerone, atto TI, scena vi), 
esta della morte di Seneca nel Paolo: 


Quando il messo di Cesare intimato 
Ebbe all'illastre, ch'ei morir dovea, 
Questi nè ciglio mosse, nè colore 
Matò; che da gran tempo ogni norello 
Giorno accettar solea siccome estremo. 





inspirata a 














E poichè l'agio il dritto 
i fa conteso, ai desolati amici 
Rivolto: « Ebben, ‘altro non posso 





Per voi, l'esempio di mia cita almeno 
Vi rest, ultimo dono, e tal che tolto - 
Da nissun vi sarà ». — Ciò detto, stese 
A me le braccia, intenerito al seno 
Mi strinse e a moderar l'acerbo affinno 
Mi confortò. — « Certo rimedio il tempo 
Alle piaghe del cor; temprassi intanto 
Di sua perdita il duol con l'onorata 
Memoria delle giuste opere sue ». 
E perch'io sorda a ogni conforto, e stco 
volendo, il feritor chiedea, 
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dava carri, e dava pubblico spettacolo di suoi canti e di sue danze; 
« nè per altro » — narra Svetonio — « aveva annunciato una veglia 
<il di che fu ucciso, se non per presentarsi în quell'ora più libera- 
« mente su la scena » (1). E anche Comodo scendeva nell'arena a 
combattere coi gladiatori. Mostrate quale fu în Nerone l'artista, qual 
sogno d'arte fu îl suo; quale è l'estetica che sî richiama dal suo 
nome. E fate che quest'estetica e questo sogno, come presero forma 
nella vita, preudano pur forma — non fosse che un istante — in- 
nanzi ai nostri occhi nella rappresentazione. 

Il moto di sdegno con cui Nerone getta lo scalpello, disperato di 
poter infondere « palpiti nella sorda materia » (atto II, scena vi), è 
un comun gesto riferito a troppi artefici (fu attribuito anche a Mi- 
chelangelo), e nulla ci rivela di particolare in torno allo scultore. La 
gioconda ode del quarto atto, tutta composta com'è di ricordi classici 
sul metro delle canzoni libere del Guidi, nulla ci dice in 
l'educazione letteraria e alle att poetiche del Cesare. 
E nulla ci apprendono le parole di Atte: 























La mente è greca, 
Romano il core 


(atto III, scena 1); anzi non gioverebbero pur troppo che a sviarci 
Nerone ebbe romano, come il core, l'intelletto. L'inno che egli scioglie 
nel primo atto alla Grecia per la gloria del Partenone e dell'ZViade 
e delle belle battaglie suonerebbe più appropriato in bocca d'un esteta 
moderno. All’Ellade Nerone chiese ben altro: vi cercò il campo li- 
bero alla mascherata dei suoi ridevoli trionfi, gli agoni — non più 
aperti alle prose de' belli efebi — ma corsi dagii uomini del mestiere 
di cui il Cesaro si sorprese a invidiar la gloria; ne' Greci egli mostrò 
d'apprezzare, meglio che i discendenti d'Omero e di Fidia, gli inten- 
ditori eleganti ed esperti de' certami e de' giochi. Nel suo ritorno 
în Roma egli non recava frammenti d'antica bellezza, non vasi nè 
statue (le statue de' vincitori le aveva anzi abbattute e fatte trasci- 
nar nelle fogne perchè più non ne restasse memoria), ma ghirlan 
e le ghirlande di tutti i giochi pendevano dal carro ove avera 


























ione 
fato Augusto, e ove — abbattuto l'arco del Circo Massimo — tra 


(1) Sverosto, Vita di Caligola. 
sia, SIE DI 
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un corteo di festeggiatori gettanti al popolo oro e confetti, 1' Impe 
ratore mosse, per vie cosparse di fiori, al tempio d'Apello, avvolto 
in un manto di porpora a stelle d'oro trapunte, redimito della co- 
rona olimpica e tenendo nella destra la pizia. 

L'estetica di Nerone fu, innanzi tatto, un'estetica di decadenza. La 
società în cui il Cesare viveva avera guasto lo spirito da una let- 
teratura falsa e declamatoria; ricercava nei prosatori e ne' poeti non 
i sentimenti e i pensieri, ma le frasi, comprendendo in una sola 
ammirazione Sofocle e Afranio, Vergilio e Seneca, i lirici greci e 
i corrotti scrittori del tempo, vaga solo di figure retoriche e di spe- 
dienti oratorî; prediligera nelle arti plastiche non l'ideal grazia 
delle età più pure, ma il realismo e lo sforzo delle decadenti, — 
le statue colossali come quella che alta cento venti piedi fu eretta 
nell'antiportico della Casa Aurea, i gruppi enfatici complicati veementi 
come il marmo rodiano delle Direi; confondera col grande il gigan- 
tesco e l'enorme; avida di commozion violente, s'inebriava all'popea 








sanguinosa dell'anfiteatro; deg] 
una voluttà acre ed un gioco; chiedeva eccitamenti ai sensi stracchi 
nella viva rappresentazione di ciò che i miti contenevano di più fe- 








ai ricercati aggruppamenti delle membra, alle sapienti attitudini dei 
lottatori ii. 

Tutto ciò era proprio del tempo. Ma Nerone era anche un per- 
vertito; l'ultimo prodotto di una stirpe — quale fu la domi 
— di fraudolenti e di violenti, di libidinosi e di ladri; la sua 
dolo reca impressi i segni della degenerazione intellettuale e mo- 
rale. E il pervertito esagerò, naturalmente, le tendenze e i gusti 
del tempo; fece della falsità letteraria una consuetudine, foggiandosi 
sentimenti fattizi per esprimerli in frasi sonanti e cercando mate 
di declamazione fin ne’ rimorsi; dichiarò bello il mostruoso; sognò 
palazzi chimerici — fatti di marmo e d'avorio, fregiati d'oro e di 
madreperle e di gemme — assurde imprese — tagl 
Corinto, scoprir le sorgenti del Nilo, scavare un ca 

























da Baja ad 
Ostia — città favolose accoglienti tutti gli splendori di Ninive e di 


Babilonia, di Menfi e di Tebe; invaso dal delirio degli applausi, an- 
tepose il lottatore al poeta e l'istrione al tragedo, anelò a tutte le co- 
rone di tutti i certami, giudicò angusta scena alle sue prove Roma 
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e volle correr trionfatore le provînci 
suoi carrî con fiaccole viventi; atleta, imaginò di rinnovare la gloria 
d'Ercole prostrando nel circo un leone; comediante, non si contentò 
di comparîr su la scena in figura di Edipo, di Alcmeone, di Oreste 
— coperto di catene d’oro, guidato per mano come un cieco, imitante 
gli orrori © i vaneggiamenti del matricida — volle rappresentare 
anche « Canace » e simular con la voce e coi gesti gli spasimi e 
le doglie del parto; corego, fece della tortura un'arte, e nelle cru- 
deltà nove — complicate a un tempo e violente — diè forma a tutti 
i sogni d'una fantasia fervidamente inventrice nel male. 

La vita fu per Nerone una mutevole tragedia di cui egli era l'eroe 
onni possente. 

TTravolto dalla follia dell'arte in un turbine di allucinazioni d'ora 
in ora rinnovellate, presto egli non giunse più a distinguere la realtà 
dalla finzione; volle provar nel vero tutti i sentimenti dei personaggi 
storici o imaginari che aveva rappresentato su la scena o per cui 
ra acceso nella lettura dei poeti, attuare tutto le chimere della 
sua fantasia, rivivere — intensamente e compiutamente rivivere — 
ogni sua più ebra visione. 

Tale in Nerono l'artista: un composto di retore e di decadente, 
di grottesco e di truce, di grandioso e di folle. 

Quello che il Cossa ci à ritratto — borghese figura di dilettante 
che finisce, al solito, a innamorarsi della modella — è da vero, per 
quattro atti al meno, como dice il poeta... un'altra cosa. 

Ma non è tutto. 
figura del Cesare non può essere a capriccio separata dall'i- 
magine dol mondo che fa suo. Non giora il dire che « in Nerone 
l’uomo politico fu nullo » (1). Sarà vero, forse; ma anche è certo che 
in Nerone esistette sempre — fino all'estremo — l’imperatore. E 
l’imperatore, se talor parve indulgere a certe affettazioni di noncu- 
ranza bizzarra, ricercò tuttavia sempre ogni più fostosa apparenza 
del dominio e si piacque a tutti gli splendori d'un lusso ancor senza 
esempi nell Urbe. Pescava con reti d'oro e di porpora; viaggi 
preceduto da una folla di corrieri rilucenti di falere e di armille; 
cantava în mezzo a uno stuol di fanciulli dalle lunghe chiome odorose, 

(1) Nerone, Prefazione. 






uriga, rischiarò le corse dei 
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în vesti eleganti, fregiati d'anelli; protraeva i conviti nel Campo 
Marzio e nel Circo, servito da quante cortigiane erano in Roma. Nè 
ricorder (troppo son note) le magnificonze della Casa Aurea. Ora 
una commedia, cui — come in questa del Cossa — Cluvio Rufo e 
Vinicio rappresentano tutta la magistratura dell'impero, e nelle sale 
del palazzo melanconicamento deserte il principe del Senato e il pre- 
fetto del Pretorio cercano in vano un annunciatore e non trovano 
che una liberta, e il Cesare non à compagoia mai che d'un istrione 
e d'una danzatrice; una commedia tale non par la più atta da vero 
(mi consentiranno in ciò, penso, anche gli ammiratori del poeta) a 
darci imagine di quella prodiga e fervida vita che il racconto di 
Svetonio e di Tacito rievocano in torno a Nerone. 

E osservate ancora. Poi che la favola era scarsa di vigor dramme 
tico, il Cossa pensò di ravvivarla rappresentando di contro all’obliosa 
loggorezza del Cesare la « vigile coscienza di Roma ». Ora, fin che la 
retorica patriottica non inspira che alcuni cittadini congiuranti nel 
secondo atto contro il tiranno, noi possiamo anche, senza troppo do. 
lercene, sopportar la noja di uno spediente ormai stracco e perdonare 
al tradimento del vero storico per l'amor delle frasi (1). Ma la cosa 
passa il segno quando di quest'idea civilo è fatta simbolo Atto, la 
dolce umile schiava asiatica che Tacito e Diono Cassio ritrassero, alla 
quale il Cossa affida per i tro primi atti della commedia il còm- 
pito, assai vano, di richiamare il Cesare a' doveri di un saggio reg- 
gitore di popoli, e per gli altri due quello, non meno arduo, di in- 
segnargli a morire. 

A un certo punto Nerone, fustidito, Je dice: 



































«largo donatore » — dice Tacito — « e prodigo anche, il che piacera a molti che in 
sacolo sì corrotto non amavano imperatore avaro al austero ». E visi accostarono 
con altri, uomini vilissimi come Flavio Selvino « perduto in lussuria e sonno » 
è Afurio Quinzino «del suo corpo peggio che donna, vituperato da Nerono con 
versi infami » (Tacito, Annali, XV, 47 0 segg). 

(2) Atto II, scena vin. 
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Parole al vento! Le lezioni continuano; più tediose anche, e 
più lunghe. E l’orgoglioso imperatore, che non sofferse in torno a 
sè nè pure i volti accigliati (Trasea fu fatto morire perchè pareva 


col ci 


tutte le ore, da una liberta, intemerate come queste: 


Insensato, il Dio che invochi 

È il to peggior nemico. — To vo' parlarti; 
Unir dovessi la parola estrema 
All'estremo sospiro, e s’ascoltari 

Pur or codardamente le rampogne 
10 el'incontrasti nella via, 
Ascolterai me pure. — E sei fu forse 

Il succossor dei Cesari? — Gli oppressi 
Popoli di Germania, ancor non vinti, 
Fasciano i corpi sanguinosi, e nuore 

Nel fondo dei lor boschi impenetrati 
Preparano Vattaglie: alla congiura 
Tendon gli orecchi gli altri confinanti, 

E l'odio stesso del romano nome 

Unisco i Galli che ne son vicini 

Ai remoti Britanni. — A tanti esterni 
Nemici dell'imperio aggiungi i tuoi 
iserciti, rissosi, malcontenti, 
E questa plebo cho ti sta d'intorno 

iena d'odio @ di fame. E ta, Nerone, 
Che fui? Come provvedi alla ruina 
Che ti minaccia? 'a canti; e allorquando 
È duopo di mostrarsi eroe sul campo, 
sce meglio il plauso tributato 
All'eroe della scena. 04 per gli Dei 
Tutelavi di Roma e dell'imperio, . 
Vergognati, Nerone! Esci di questo 

Ozio una volta, e non per prodigate 

Vane magnificenze, ma per grido 

Di fatti generosi in te risorga 

La maestà del popolo di Roma (1). 













































(I) Atto II, scena vini. 


iglio tacitamente rimproserarlo), dere ascoltare, paziente, a 
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uu Fate Satarnali 
Sopra tutta la terra, o genti schiave, 
E alzate l'inno della gran vendetta; 
La terribile via del Campidoglio 
Che i vostri Re salivano în catene, 
È divenuta via d'una taverna, 
E la spada di Cesare cadeva 
Di mano all'ubbriaco successore! (1) 
Se tu m'ascoltavi, 
Avresti con l'esempio e con le leggi 
Risuscitata alla grandezza antica 
Questa Roma bastarda, effeminata, 
avvezza di sciupar la gloria 
ri le lasciarono, pugnando 
In tutti i campi che stan sotto il sole? (2) 





Una sol volta pensa 
Di qual patria sei figlio, ai suicidi 
Eroici delle tue vittime, e in questa 
Ora di prova innalzati per poco 
Dalla bassezza tua (3). 

Ah, ma dunquo è fatto scuola anche l’Alferi; non è vero? 

E dopo ciò? 

E dopo ciò la critica continuerà allegramente a sentenziare che il 
Nerone di Pietro Cossa è (la frase non è elegante, ma non è mia) 
< di una meravigliosa verità poetica o storica che non ha forse esempi 

\ «nell'arte ». 
/ 











Assai prima che Ja commedia del Cossa suscitasso în Italia tanto 
clamore di plausi, un poeta sorto dalla scuola romantica — Antonio 
Gazoletti — publicava, quasi inosservato, il Paolo; « tragedia in 
cinque atti, in versi, dedicata alla memoria di re Carlo Alberto». 

Con quest'opera il disegno si allarga a comprendere un più vasto 
mondo: 











(1) Atto Il, scena 
(A) Atto IV, scena v. 
(8) Atto IV, scena v. 
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Centro dell'universo, ultima prova 

Della potenza e dell'orgoglio umano, 

Di rivali città colle macerie 

Edificata, colle spoglie opime 

De popoli arricchita, arbitra e donna 
Di regni e re, giardino d'ogni bene 
Che il mondo allegra, e d'ogni mal sentina, 
Caos immane di vita e di morte, 

Di grandezza e viltà, di luce e d'ombra, 
Ecco Roma — de’ Cesari la Roma, 

Or di Nerone. Archi, teatri e fori, 





La fan superba © invidiata. — O avello 
Splendido fuor, putrido dentro! — Roma 
È ancor, stupenda più che mai non fosse; 
Ma i romani ove sono? — Are e delùbri 
Tutti n'ebber gli Dei, fede nissuno. 
Venere prava e truculenta ebbrezza 

Di cino è sangue smagliano que’ petti 
Di sì valida tempra, e oscuri e scemi 
Fan gl'intlletti che dier legge al mondo. 
Curei i patrizi all'eferato impero 

D'un solo e tristo, su clienti e servi 

La pressura rinversano; Wandita 

O calpesta la plebe, e abietta sempre, 
Pane invòca e circensi, e abiura patria 
E libertà —. 














Ne' sotterranei della tua Babelle 
Scendi, o smarrito pensatori... 

» Dogni stirpe accolti 

E d'ogni terra qui vedrai credenti, 
Lievito e seme d'un'età novella, 
Affratellarsi in umiltà di fede, 

In santità d'affetto, in fiamma accesa 
Di sacrificio. Onda lustral li terge 
Dogni ruggine antica; e le rideste 
Menti, e i rifatti cor visita è affranca 
La parola e lo spirito di Dio. 
L'umanità non pere: ella sî spicca, 
Vergin farfalla, dalle immonde spoglie, 
E batte aura' più pura a miglior sorte. 
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Così il poeta nel prologo. . 

Ora la persecuzione dei cristiani si iniziò, come è noto, nel 64; 
ed ebbe non so se io debba dire la ragione o il pretesto (1) dall’in- 
cendio di Roma. « È » — scrive il Renan — « il momento più solenne 
«nella storia del Cristianesimo. L'orgia di Nerone fonda la supre- 
«mazia della Chiesa romana; fa della città dei martiri Ja seconda 
« Gerusalemme; compie la mitologia cristiana levando di contro 
«alla figura di Gesù il Mostro generato dall'incubo del terrore, 
<il cupo Gigante del Crepuscolo del mondo; apre il poema della 
«morte, la sanguinosa epopea da cui sorgeranno radiose tutte le con- 
<quiste della nuova fede » (2). E con profondo accorgimento a punto 
il Gazoletti, volendo rappresentare il contrasto fra la società pagana 
decadente e la cristiana avviantesi sublime d'entusiasmo al martirio 
donde uscirà vittoriosa nei secoli, fece dell'incendio dell’Urbe centro 
all'azione del dramma. 

Ancor vivo Nerone, la leggenda — raccolta poi da Svetonio, da 
Dione Cassio e da PI € diffusa dai padri della Chiesa — narrò 
(@ noto anche questo) che l'imperatore desse fuoco alla città per fa- 
stidio degli angusti vicoli e dei tuguri e per vaghezza dello spet- 
tacolo delle fiamme, e ne accusasse i cristiani, « a divertire » — 
dice Tacito — «il grido che lo voleva pur reo di quella infamia ». 

Ma il tragedo non accolse che in parte Ja tradizione. 

E se n'era scostato, del resto, anche Roberto Hamerling nel suo 
Assuero in Roma, conosciuto fra noi per la traduzione bellissima del 
Betteloni. In questo poema — ricordate? — il bizzarro proposito sorge 
improvviso nella fantasia del Cesare sula fine d'un baccanale, ore 
egli apparve in figura di Dioniso, adorno il capo dell'infula sacra, 
sovra un carro gemmato tratto da due leoni, fra uno stuol di menadi 
‘ di satiri e di coribanti e di fauni. Risolto a' suoi seguaci, Nerone 
esclami 


























(1) Pasca, L'incendio di Roma e i primi cristiani. Non ostanti le molte 
del Coen, del Chiappeli e di altri, l'opinione che 
dell'incendio sieno stati autori alcani fanatici della nuora setta mi pare finora 
la più accettabile e la più salda. 

(2) Resas, L'Antichrist E 
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* Date di piglio orsà a le spente fuci 
E nova fiamma raccendete in quelle. 
Via correte, correte; imperversando 
Per la città avvolgetevi, rapite 

Seco voi quanto vive, în turbinoso 
Vortice; io l'oro a 
Farò in mezzo alla p 
Ad onor mio, non sarà tanla a mescersi, 
Tamultuando e infartando, a voi. 

Or qual può degno fine 
Aver codesto sovrumano, ingente 

Baccanal, senonchè fine di foco 

Immenso e sacro? La città infinita 

Arder non deve, a imagin nostra, in bacchiche 
Splendide fiamme? Sopra i tetti © intorno 

Le incendarie fiaccole avventate; 

Bruciar de la diletta e antica Roma 

Denno in tal gaia festa î marmi stessi; 
Splendan le forre degli albani monti, 




















Di porpora s'infiammi, © ripercota 
Codesto di Nerone allegro incendio! , — (1). 





La notizia dell'incendio giunge poi al Cesare in Anzio, poco dopo 
che alla soglia del palazzo, ov'egli banchetta con a fianco Sporo 
lo schiavo 

favorito, l'amabile fanciullo, 

il bel coniuge suo — 
il mare à recato îl cadavere di Agrippina: additando ai convitati 
il riflesso dell’Urbe lontana, avvolta nelle fiamzme e nel fumo, Nerone 
prorompe nel grid 

Ecco le tede mortilarie accese! 

A Roma! a Roma! (2) 

L'invenzione avvicina due date veramente un po' discoste (l'Au- 

gusta morì nel 59); pure nella pompa mglodrammatica dell'effetto 











(1) Huxentiso, Asmero in Roma, Canto II, pag. 105 — (cito e citerò sempre 
la traduzione del Berrzton). 
() Baxientiso, Assuero in Roma. Canto Ill, pag. 146. 
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assai bene risponde alla verità artistica e umana del carattere di 
Nerone. 

L'artifzio del Gazoletti è men poetico. Sazio delle carezze di Poppeo, 
l'imperatore si accende per Giunia Silena (una creatura del poeta, 
come la Giunia del Racine), che egli vide: 





la casta 
Preco recanto di Minerva all'ara 
Nel silenzio © nell'ombra (1). 


Seneca accetta volontieri la cura di persuader la fanciulla alle 
nozze con Nerone, confidando che nel nuovo amore si disacerbi la 
feroce indole del suo allievo. - 

Siede 
Signor del mondo un travisto spirto, 
Su cui ben più de’ miei lunghi precetti, 
Più degli antichi di valore esompli, 
Potà il consiglio @ l'amistà de’ trist, 
Potà la gentilizia indolo acerba 
Degli Enobarbi, — Or questo il campo, questo 
È l'agòn di to degno. Ardisci! — Bella 
Non è mai tanto la virtù, nè forte, 
Quanto se amore l'accompagni! — Ascendi 
Il talamo di Cesare; sonvi 
Catene ordisci a quell'indomit'alma, 
E la guida © la reggi n miglior segno. 
Dal cammin de’ tiranni la radduei 
Sul cammin degli eroi! — Questo è ben altro 
Che consumar suoi giorni in vano sfogo 
Di derisi compianti! Ardisci: a fianco 
Seneca avraî. Con mo saranno i voti 
E gli applausi di Roma (2). 











L'eloquonza del rétore — che precorre Giovenale e il Leopardi (3), 
avrebbe facile vittoria dell'inesperta, se a canto a loi non vigilasso 


(1) Atto I, scena 1. 
(2) Atto I, scena 1. 
6) È versi: 
A Voi serbato 
E a' vezzi vostri è accendere i supremi 
Impeti di valor (atto 1, coma 1) 
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Paolo. Iniziata alla nuova religione dall'Apostolo, Giunia è accolta 


tra i cristiani 


sposata a Eudòro — un giovane centurione segna- 





latosi nelle guerre contro i Parti — a cui Paolo l’affida con queste 





parol 


Ben più che una sorella, Eudoro, 
To ti presento ; alla saggezza tua, 
Al tuo coraggio una consorte affido. 
Dissi che gli occhi ed i sospir d'un grando 
Pendon sovr'essa. Or tutto sappi: Augusto. 
lo stesso Augusto, — Vane 
Contro tanta virtù stimò le prove 
Della forza e dell'oro, e mano e trono 
Le offerse: ultima infamia di corrotta 
Civiltà, che far suol del maritale 
Nodo a brevi libidini pretesto 

















Paolina » (81-87). 
II passo: 


Quando ricordo delle antiche donne 
1 casti lari, è abbandonar le veggo 
La spola e l'ago e le dolci carezze 
Della tenera prole, e farsi incontro 
Glorioso e modeste al trinfante 
Sposo; a quel forte el amoroso petto 
Setrarsi. © riposar nella certezza 

Del talamo, dei figli e della tomba, 
Alto ribrezzo inesprimibil provo 

Dei feroci odi e più fereci amori, 
Delle pompe crudeli, è dei cradeli 
Piaceri, ond'oggi si compon la vita 
Di romana matrona, e di cai l'eco 
Basta sovente,a intorbidar la calma 
Della mia soit 

















ai confronta a questo di Giovexate: 


Pracstatat castas homilis fortana Latinas 
Quondam, nec vitis contingi parva sinebant 
Teeta labor somniquo breves et vellore Tasco 
Veratao duraeque manas ac progimas urbi 
Hantibal et stantes Collina tarro mariti. 
Nane patimar longse pacis mala; sserior armis 
Laruria ineubuit vietumque alciscitor orbem. 
Satira VI, ve, 237-294). 
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E orpello. Ah no, contaminato il nuovo 
Tempio di Cristo non sarà dal bacio 
D'un empio re! No, questo fior erescinto 
Quasi a prodigio in arido deserto 
Profumar non vedrò le oscene coltri 
D'ebbro tiranno! — Ella è tua sposa (1). 








Così che quando — nel convito apparecchiato sul lago d'Agrippa 
— Nerone ordina a Tigellino di condurgli innanzi « volente 0 ri- 
trosa» la fanciulla inutilmente invitata e pregata, Eudoro soccorre 
pronto alla difesa: la lettiga în cui i pretoriani ànno fatto salire a 
forza Giunia è circondata da immensa moltitudine di popolo e tra- 
fugata (2). 

Nella scena che segue è deliberato l'incendio: 





smnoNe 

Vendetta io vo', Quella ferita, 

Che sanar non può il ferro, il foco sani. 

Pa di costor quel che de'lupi ascosi 

Nelle tane inaccesse: i lor covili 

Ardi, incendia, distraggi. Da gran tempo 

Di quel vecchiume mi contrista Îl lezzo..». 

Ardi, incendia, distruggi; ed abbia il caso 

Tutta la gloria delle mie vendette. 
mertnivo 

To furò meglio ancor: de' torti tuoi 

Farò vindice Roma, AI primo alzarsi 

Delle fiamme s'adran voci diverse 

Accusar dell'incendio i già sospetti 

Settatori di Cristo, Nel trambusto 

Delle grandi sventure dall'accusa 

Breve al sangue è la via, breve dal sangue 

Alla strago. Così nella vendetta 

De' propri danni suoi vendica Roma 

L'offesa matstà del mio signore (3). 

















Dicevo che l'artificio è poco poetico. Ed è anche poco credibile: 
Nerone non aveva certo bisogno di straggere una intera città per 


(I) Atto II, scena vi 
(2) Atto IN, scena 
19) Atto III, scena vi. 
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liberarsi da una setta giù odiata dal popolo e già accusata di tutte 
le nefandezze e di tutte le infamie. A ogni modo, assegnando alla 
persecuzion dei cristiani una così povera causa, il Gazoletti sciupava, 
pur troppo, gran parte della grandiosa bellezza ch'era nella sua con- 
cezione. 

Ma da questo momento la tragedia si eleva. 

Roma divampa. Su la più alta loggia del suo palazzo, Nerone con- 
templa, rapito, l'opera devastatrice. Subitamente irrompe Paolo, se- 
guto da Tigellino e da alcuni forzato l'ingresso; nessuna 
forza umana è riuscita a trattenerlo. E la per un momento — in 
quella notte, al sanguigno riflesso delle fiamme, nel rombo che 
giunge dalla città incendiata sinistramente rotto a quando a quando 
dallo seroscio degli archi e delle mura crollanti — si trorano a 
fronte l'Apostolo delle genti e l’Anticristo. Paolo chiede ragione al- 
l'imperatore dello accuse sparse contro i cristiani tra la plebe, della 
strage de' suoi fratelli innocenti. Cerca di persuadere da prima; poi 
prega; poi minaccia, E l’invettiva è terribile; vi passano per entro 
tutte le vampe delle profezie d'sraello. A. ogni istante Tigellino fa 
ventarsi: Nerone lo rattiene. La novità della dottrina, l'impeto 
loquenza, la grandezza dell'ora attraggono l'artista. All'ardita 

iana il paganesimo oppone — in questo momento supremo 
il senso vivo, se pur corrotto, dell'arte. E 
la scena termina splendidamente : 


























poro 
Indietro, 





Indietro tutti dal leon di 
Or ch'egli rugge di dolore e d'ira 
Sulla prole trafitta! — Indietro tutti 
“Dal veguente di Dio! Ciirvati al suolo, 
Onde t'alzasti, 0 coronato fango, 
E ascolta. Agli occhi miei squarciato è il velo 
Dell'avvenir: sento sui labbri il tdeco 
Degli accesi carboni, e parlo. — O popoli 
te ® che sarete, 0 re che si 
sarete, 0 secoli che faro 
E che saranno, îo profetizzo a voi! 
dle guardie si avrentano contro Paolo) 
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senose (trattenendole) 
Fermate! 
moto (ritto presso il verone) 
Eeco la grande, ecco la forte 
Babilonia novella, fulminata 
Cader per opra de' suoi figli! — Eccesso 
D'abusato vigor passa in delirio. 
Passa in furore, in morte. — Ecco la casa 
Del demente che abbrucia... Eccolo!... ei ride, 
Ride tra i guizzi delle fiamme e canta!... 
Arde e canta il demente!... O sapienza, 
O grandezza terrena!... 
miorutiso (per allontanare Nerone) 
Almen permetti... 
srnose 
No, no, restiamo. + >... . 
+. + Selucente, strano 
Fanatismo è in costoro, e... di facondin 
Non ignobile vena. 











Splenda il tuo rogo! — Invan per dieci e dieci 


Secoli io veggo alfuticarsi il braccio 








Rinnoverà di Giuda, e fatta volpe 
Volpe e serpente, striscerà fin dentro 

Ai sacrari del Tempio... invan! — Spezzato 
Dalla parola è il ferro, dall'amore 
Smascherata la frode! — A' suoi felici 
Incunaboli torna e a'dritti suoi 

La civile ragion, nè devtarla 

O arrestaria potrebbe altri che Dio! — 

Popoli oppressi d'ogni tempo, questo 
Ricordate e soffrite! In 

Calma, in costanza, 
E di pensier soffite! — E quando l'ora 
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Del riscatto maturi, e la promessa 
Terra alfin vi sorrida, il lacrimato , 
Retaggio in pace ed umiltà raccolto, 
In virtù difendete! — Io veggo.. io veggo... 
Goria in eterno a Dio Signore! 
(cade sulle ginocchia e rimane assorto in estasi contemplativa. Pausa). 
miosuuiso (a Nerone) 
Imponi! 
xenowe (dopo qualche istante di riflessione) 
Morrà!... Ma non tormenti 
(alle guardie che s'avventano contro Paolo) 
E non catene... (1). 


L'ultimo atto si svolge nella carcere ove l'Apostolo attende il sup- 
plizio. Paolo conforta i fratelli alla speranza, © li prepara alla morte. 
Giungono Eudoro e Giunia a ofrirgli uno scampo. L'Apostolo rifiuta: 
sa di dover rendere col suo sangue testimonianza della verità di 

















D'atroci 
Inottabili spasimi la morte 
È ai fedeli inasprita. Orrendo istorie 
Ci fur conte per via, da cui rifugge 
er. Molti dannati 
Allo belvo fameliche, lo carni 
Senton pria di morir da ingordo dente 
Spicearsi a brano a brano, © stritolare 
I crant © l’ossa: altri di peco il nudo 
Corpo spalmati e a rozza trave appesi 
Nelle piazze, negli orti, ardono a lento 
Foco, schiarando delle accese membra 
L'orgio ai tiranni. E se tu puro?.. 











Paolo risponde 





Quand'anche la ferocia umana 
Prova facesse in mo della più industre 
Crudeltà sua, lo pene mio pur sempre 
Liovi sariano al paragon di quelle 





(1) Atto IV, seena un. 
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Che il profetico agnello in sè raccolse; 
E n'uvrei maggior gloria . . . . . P 
Non vi turbi però de miei martiri 

Vano fantasma; io morirò di spada (1). 


Subitamente su la soglia della prigione compare il carnefice e 
chiama: « Paolo di Tarso! ». Rispondono voci di fedeli: « Egli solo? 
E noi? ». « Paolo di Tarso! » — ripete il: carnefice. E l'apostolo: 
« Eccomi 














('inginocchia) 
Tddio Signore, 

Che dall'abisso dell'error chiamato 

Alla serena altezza della fede 

M'hai nella grazia tua, piotoso nocogli 
L'umil servo che riedo, ed esnudisci 

I voti suoi... Per me non più: per questi 
Innocenti, che soffrono in tuo nome 

E a tua lode, io t'imploro! E non per essi 
Soltanto, ma per tutti i figli tnoî, 

Per la tua chiosa tribolata è oppressa, 

A cui tanto di forro 0 di menzogna 

Aspro battaglio l'avvenire prepàra. — 












(i alsa. Il sole nascente si intromette per il balcone del fondo ed 
arrolge di vivissima luce la persona del martire. Gemiti de' pri- 
gionieri cristiani). 

Andiamo (incammina). 

Ebben.. quai gemiti?... Mi cinge 
Un'aurtola di luce... TL paradiso 
Comincia. 0 voi gemeto?.. Orsù, fratelli, 
Intuonato un osanna... To vi procedo! 

(ai consegna al carnefice. I cristiani lo seguono sino alla porta, tra- 
scinandosi sulle ginocchia e baciando l'orme de’ suoi piedi) (2). 














Sarebbe ingiusto chiedere al Gazoletti ciò che si aveva diritto di 
attendere da Pietro Cossa. Al dramma Nerone non partecipa che 
nel momento in cui l’azione è più viva; non occupa la scena che per 
due atti: protagonista è Paolo. Un compiuto ritratto del Cesare non 








(1) Atto V, scena 
@) Atto V, scena ultin 








ui *NeRoNE, DI ARni00 BOITO Ci 


era dunque consentito al poeta; nè il tentarlo gli sarebbe stato pos- 
sibile senza alterar di proposito l'armonia della tragedia. 

Dobbiamo così contentarci a pochi tocchi. Sono, in compenso, di 
una mirabile esattezza. 

Certo brutalità di sentimento e di linguaggio, come questa: 





5 2. + Giunia si cerchi, 
Lu D'amore 0 d'odio a sfogo 
La pretendo, Za rogli 








rivelano bene il sensuale violento, — lo stupratore di Rubria, il con- 
taminator della madre. 

E quel violento è — nella tragedia come nella storia — anche un 
corrotto, che pasce la fantasia d'imagini e si compiace alla 
vista de' boi corpi commisti e dei sapienti atti impudichi 











sgnoxe 
O saptento 

Tiberio, allor, che dello regio cure 

Posto 





i tormenti d'un'intera vita 
A te mostràro, io giovinetto appre 
E faccio. — 





A superarti, 0 divo 

Figlinol d'Augusto, io non farò di Capri 
La Roma mia, sì la mia Roma in Capri 
Tramuterò. — Versami un nappo ancora, 
Bella baccante! (beve, indi alle dame) 

E voi, matrone illustri, 
Caste figlio di Pindo, a queste fucili 
Frigie e jonie beltà le rugiadose 
Vostre membra intrecciate, ed una ridda 
Vi trameschi e confonda! Il piacer solo 
Ogni distanza agquaglia. — lo 
Altro che Numi! — 








E quel corrotto — ancora come nella storia — cerca nelle atti- 
tudini dell'innocenza e del pudore un incitamento ai sensi languidi, 
@ nel possesso delle membra intatte vagheggia un sapor novo di 
piacere: 

Rinota muaictasavono, VIN È) 
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E dir, che tatto 
Dato avrei, tutto: quante son gui carni 
Di piacer palpitanti, aliti misti 

Di profumo e di fiamma, umide ciglia 
Stillanti amor... tutto, conviti e danze, 
Giochi e corone, per il freddo amplesso 
D'uw'insulsa pudica!... E credei, stolto, 
Dal pudor, ch'è ignoranza, esprimer succo 
Di voluttà! Stoltezza... 











E in fine — a compiere per questo aspetto la figura — ecco 
N sognator de' prodigiosi imeni, 
il cinedo di Doriforo e l'amasio di Sporo, l'osceno ostentatore d'ogui 
più ebra dissolutezza: 
Ovè la grando 
Incantatrice mia, la mia tiranna?... 
Venga Poppa. — Ritrorerò nel bacio 
Di quelle labbra velenose il fiore 
Di cento bocche immacolate. — Venga... 
No, non venga Poppèa! — No.. guerra eterna 


Al sesso infido e menzognero!.... Leggi 
Nuove a natura io detterò... Sarrechi 














L'altro aspetto è rappresentato nella scena dell'incendio. 

Nel poema di Roberto Hamerling, mentre Roma arde, Nerone sale 
col suo corteo di menadi e di baccanti su la torre di Mocenate a 
contemplar lo spettacolo a traverso lo smeraldo polito 

la diletta 
Sos preziosa gemma, tra le pure 
Limpidezze di cui gode egli spesso 
Ammirar gli spettacoli del circo, 
E nella qual traluce ora l'incendio 
In un verde chiaror molle corretto. 





Le fiamme si currano docili a' suoi piedi, come il leone che gli si 
posa al fianco. Suonano su la terrazza gioive grida ed ebre risa, 
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e i baci scoccanti sul sen delle menadi, e gli aurei tintinni delle 
coppe urtate. E îl Cesare, fatta recare la cetra, scioglie un inno, in 
un agile ritmo, libero incomposto mutevole come la fiamma. Canta 
da prima la sventura di Priamo e l'orrida notte d'Ilio; poi esalta il 
fuoco, imagine dell'avida © fervida anima sua, messaggero della luce, 
elemento dell'infinito splendore; il fuoco che trasfigura in oro ar- 
dente tutte le cose, e tende all'alto come lo spirito, e balza dall'urto 
delle nuvole e de' marmi, e splende nel color delle rose e scintilla 
negli sguardi delle femine è nel vino. 


E più audace Prometeo non son io 
Poichè del foco e della luce io verso 

Sal capo vostro, o umani, intero il dono? 
Temettero gli dei, quando Petonte 

Dei cavalli del sole assunse il freno, 

vidi, sono 
Poco larghi alla terra, intorno intorno 






















Or ha Nerone Dioni 
Miracolo con 
In giubilanti ardori: hanno le tede 
De' miei ciò fatto, che i ca i 
Del sol non han potuto. Una gigante 
Finccola accender volli, e Roma elessi 
Per lucignolo a quella. Essa da tante 
popoli tutti rgendo, 
italo umor, pingue s'è fatta 
Così che intera or dentro bru 
Allegramente, è vince in Inme il giorno. — 














È una rievocazione bellissima, che di molto avanza quella tentata 
— in condizioni non diverse — dal Gazoletti nel quarto atto della 
sua tragedia. Se non che l'Hamerling quanto è imaginoso 
gliante descrittore, e lirico a tratti di ricca e larga inspirazione, 
altr’ e tanto si rivela nella creazion de' caratteri fiacco e mal certo. 
Cessato il canto — dopo un altro episodio descrittivo (Ie fiere che il 
fuoco caccia da' lor covì invadono il Circo) — Nerone in un lungo 
dialogo con Tigellino indugia a ricercar le cagioni che lo traggono 
a dilettarsi del male, e di pensiero în pensiero si conduce a meditare 
sui misteri dell'essere, del volere, della vita. La dissertazione è assai 
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prolissa e assai, anche, faticosa; e finisce a turbar l'impressione 
di bellezza che le pagine precedenti dono suscitata. Vi compiacevate 
dell'eroe bello e feroce; ed egli vi si muta a un tratto in un ma- 
linconico discepolo di Emanuele Kant e dell'Hegel. Pure Nerone è 
così fatto nel poema sempre: l° « elegante annojato », il < beffardo 
signore >, che Roberto Hamerling volle ritrarre, non appar che fuga- 
cemente; a ogni tratto, quando meno ve l’aspettate, vi si pone 
d'inanzi il filosofo, e vi tocca ascoltare un sermone. El filosofo vi 
persegue in tutti î luoghi — nel tripudio del baccanale, tra gli adu- 
nati tesori della Casa Aurea, în mezzo alle allucinazioni del rimorso, 
nella taverna 6 nel tempio; e i sermoni si succedono a ogni propo- 
sito — in torno all'amore e all'adulterio, în torno alla religione © 
alle nozze, în torno al dolore e al piacere, in torno... persino (oh 
Arturo Schopennkauer!) alla vanità infinita del tutto. All'ultimo non 
rimane a Nerone altro ascoltatore che un soldato..... un germano 
s'intende. E il Cesare muore filosoficamente, come uno stoico antico 
0 come un neo-criticista moderno, dopo aver lungo tempo dibattuta 
in pensiero la questione se più valga esser grande o felice. Ma Ne- 
rone è — dice il traduttore — un simbolo: « personifica il tipo 
dell'uomo giunto al sommo di sua potenza e pur caduco, di fronte 
ad Assuero eterna imagine della natura umana » (1). Sarà vero: 
non che alle opere d'arte noi chiediamo non astrazioni ma figure 
vive, Ora l'Assuero in Roma è come il palazzo della leggenda: 
fulgido di meravigliose ricchezze, ma popolato sol d'ombre, 

Ma ritor 


































Più sobrio, esce dalla poesia della tradizione; e 
dinnanzi allo spettacolo dell'incendio coglie nel suo eroe l'ebrezza del 

devastatrice, la vanità del delitto, il 
novo delirio di un'estetica che à gioia perversa dal mal 









xeno solo 
(Aopo alquanti momenti di silenzio e meditazione) 
Roma arde... Fiamme parricide il capo 
Ardon dell'universo — ed io le accesi! 
Distruggere! Distruggere! Suprema 
Voluttà degli Dei! — Forse per altro 











(1) Prefazione del Berrzsox. 
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Sî crea lassù, che per distrugger sempre?. 
Ardo Roma... € per me! Giove i viventi 
Spenso coll'aequa: io stermino col foco 
Questo dell’uomo più superbo nido, 
E, com'ei dall’Olimpo, io pur dall'alto 
Del palazzo de’ Cesari vagheggio 
L'opera mi 

(avanza verso il fondo e varresta a contemplare l'incendio) 

200 + + +. Bibilan le fiamme 

D'ogni parte sboccanti: il erepitare 

Dell'arso travi, il dirocear frequente 

Delle mura @ dei tetti, la commossa 

Aria, cho il fumo in atre spire avvolgo, 

O come velo faneral distende 

Sulla vasta di morte orrida scena, 

Tanti suoni confusi un'armonia, 

Un accordo compongono ben degno 

Degli orecchi d'un Dio! (torna sud davanti) 

ap rit + — Tardo 

Ad oprar nacqui... Or ben, l'altro moment 

Dell'essero universo in me raccolgo, 

isfiecio © sperdo: e se brillar m'è tolto 

Fecondo sole sul maturo autunno 

Di quest’abbietta umanità, che importa?... 

Del fulmine il feral raggio mi rosta, 

Pur clio risplenda? Bastò un tempio acceso 

Alla fama d'Eròstrato: al mio nome 

Basterà forso quest'incendio! — E poi, 

Quant'oggi struggo, ricomporre io stesso 

Domani non potrò? Ta rinomanza 

i e sull'immonda 
Roma do’ padri suscitar la bella, 
La nuova Roma di Nerone?... (lanciandosi verso il fondo) 
Arvampa, 

Abbrucia, in fumo ti dilegua e in polve, 

O fenice immortale! Un genio amico 

Meditando soreòla al tuo famoso 

famoso, perchè avrà il compianto, 

di Nerone! (1) 

(Glacca una cetra dalla parete e seduto di fronte all'incendio na tragge 


alcuni accordì) 


(1) Atto IV, scena 11. 
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Ma tutto questo non dovrebbe avere nella tragedia altro valore 
che d'episodio. Un più vasto disegno — vedemmo — inspirava la 
concezione dol Gazoletti. E ricordando i versi del prologo noi do- 
mandiamo: quale rappresentazione dono ne! dramma la mistica Roma 
di Paolo e la Roma voluttuosa di Nerone ? in quali forme si esprime 
e di quali imagini si avviva il contrasto fra quella pura alba ra- 
diosa © quel corrusco tramonto di porpora © di sangue? 

Ecco, Nel terzo atto il Gazoletti finge il convito sul lago d'Agrippa, 
descritto da Tacito nel libro XV degli Annali. La scelta parrebbe, 
per la rappresentazion del costume, felicissima, poi che veramente 
in quell’orgia la dissolutezza romana attinso l'estremo del delirio. 
Ma chi leggo avverte subito il dissidio ch'è tra l’idea e l’espressione, 
tra lo splendore del sogno e la povertà dei mezzi dell'arte. La festa è 
quasi interamente sottratta allo spettatore; non ne giunge da prima 
che il romore lontano, non ne passa che una fuggevole imagine nei 
versi di Seneca: 





Udite?... Suoni, 

E canti, 0 balli, 0 diluviar di rose 

No' purpurei trielini, è di lascivie 
Ogni modo, ogni forma: e, quasi vili 
Sian d'Italia i prodotti o del suo mare 
All'epa ingorda di costor, ven 
Dal freddo scita @ dall'etiope adusto 
Mobili stagni el isole natanti 

Di straniore lautezzo apportatori (1); 











solo all'ultimo essa irrompe su la scena in una mascherata di tri. 
toni, di nereidi, di zeffiri, di driadi, di satiri e di baccanti: 


(1) Atto IT, scena v. 
Iicordano quelli dell'Assuero: 
Or chi potrebbe 

Numorar della mensa lo soavi 

Rafnatezze e i rari cibi è industri? 

Quanto è più in mar gustoso, fn terra è in ari, 

Quivi apprestato è in vario © dotte guise 

Ia cento vasi argentei.. ecc 

(Canto IIT, pag. 195 è segg). 
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G sopravvenuti si aggruppano intorno a Nerone) 
voct pIveRsE 
Gloria a Nerone! — Al vincitore! — AI Nume! 
Gloria è trionfo 
SEREIDI E TRITOSI 
A lui del mare i fratti! 


DRIADI E SILVANI 





E della terra. 
zernini 
E gli arabi profumi. 
Ei fiori.» 
summa e nuccasti 
A lui di Bacco il prezioso 
Licor cho allevia della vita il peso! (1) 

Pare — salvo il ritmo e l'arguzia — un trionfo carnescialesco. 
Certo il tripudio dionisiacone' giardini di Nerone rappresentato nell'As- 
suero (2) ora altra cosa. Ma il poeta tedesco potera usare di tutte le 
virtù della parola e diffondersi nella descrizione a suo agio; l'italiano 
era costretto în vece a un'espressione unica: il dialogo. Con quale ardore 
non dovette egli anelare a una più ricca e libera forma! Pensato al 
baccanale del Venusberg nel TannXduser: ai fascini e aî fulgori pro- 
fusi nell'orchestra e su sione voluttuosa che si di- 
spiega nelle danzo; ai ri mormorati in canti ove 
la parola vanisce, tra languido armonie, in sospiri; al turbine 
della sinfonia che tutto avvolge e travolge nel trascinante impeto dei 
suoi ritmi, nella frenetica ebrezza delle sue sonorità più violente. 

Nel secondo atto sono parte descritti e parte adombrati alcuni insti 
tuti e costumi del cristianesimo 
chezze, la pubblica confession 
fraterno, la mistica comunione della preghiera. Se non che noi cer- 
chiamo una rappresentazione più particolare e più concreta, una ve- 
rità più profonda e più intima: l’imagine viva di quel momento unico 
nella storia della conscienza cristiana, di quell'ora di trepidazione e 




































(1) Atto TIT scena vin. 
(8) Aamero in Roma. Canto IL 


UTI ARTE CONTEMPORANEA 


di ardenza, di sgomento e di fede, di entusiasmo e di terrore. Ma 
le estreme angoscio e lo estreme esaltazioni dell'anima trascendono 
il potere circoscritto che la parola è nel dramma; a pena può evo- 
carlo la lirica, in cui è già come un presentimento della melodia: 
compiutamente rivelarle non può che la musica. E il sentimento delle 
moltitudini — i fremiti, lo estasi, e le ebrezze e il delirio delle 
anime concordi — non à che un'espressione adeguata suprema nel- 
l'arte: l’espressione musicale, che è già diffasa nel mormorio inou- 
merevole © nel grido — la polifonia del coro. 

Concludendo, la concezione del Gazoletti eccedeva la forma angusta 
e consueta del dramma letterario, Per ciò essa non si è rivelata che 
in parte; in quel che aveva di più singolare e di più vasto, doveva 
sanere pur troppo quasi interamente inespressa. 























Arrigo Boito riprese con più largo intendimento il disogno. Di- 
rosto che egli abbia inteso cimentarsi proprio là dove al Gazoletti 
ra fallita la prova; che — artefice, egli, di poesio o di musiche — 
sia roposto di tradurre in una forma ricca di tutte le espressioni 
e avvivata da tutti i ritmi la smagliante visione che nel prologo del 
Paolo era passata suscitando desideri intensi di bellezze: promesse 
în vi 

Se veramente sia, non so, Certo, riguardando all'opera degli seri. 
tori che l'avevan preceduto, il Boito dovette comprendere che la 
figura del Cesare — esinanita tra lo morbidezze del Britannicus, dif. 
formata dallo violenza dell’Ottavia, rimpicciolitasi nel realismo bor- 
gheso della commedia cossiana, a pena abbozzata nel Paolo — non 
poteva essere riereata nell'arte se non rievocandole a torno la vasta © 
ardento vita dell''Urbe, la civiltà complessa e corrotta che l'Alfieri è 
il Racine e il Cossa avevano 0 disdognata o negletta e che il Gazo: 
letti soltanto aveva poco più che travista come nell’attimo d'un ba 
glior fuggitivo. 

E questa civiltà ei la penetrò fin nell'intimo; non pago, come 
l'Hamerling, alle apparenze più note, alle forme esteriori, ma avido 
d'ogni memoria e d'ogni segno che glieno discoprisse l'anima pro 
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fonda; e ne chiese l'imagine, meglio che alla riflessa narrazione 
degli storici — agli Annali di Tacito, ai ritratti di Svetonio, alle 
deche di Dione Cassio, all’antologia giudaica di Giuseppe Flavio — 
alla commossa rappresentazion dei poeti, all’ingenua testimonianza 
degli indotti, all’ardente lirismo delle leggende anche tarde — 
alle pagino di Seneca, di Lucano, di Petronio, di Persio, di Gio: 
venalo, di Marziale (1), agli scritti di Clemente Romano, d’Ireneo e 
di Giustino, alle lettero apostoliche e all'Apocalisse. 

Non so che dopo il Flaubert la poesia d'un'antica età sia stata 
ricercata con più forvore d'indagini. Nè mai forse il precetto del 
satirico romano fu con più fede osservato: Arrigo Boito s'è vera- 
mente obliato nella sua visione, è intensamente vissuto in quel- 
l'età di cui gli giungevano per mille vio da lui ritrovate le voci: 
© nel suo sogno, como già nella tradizione e nella storia, Nerone è 
passato in mozzo alle profuso imagini del piacere e del Jusso, in un 
tumulto di sentimenti e di fantasmi e in un clamor d'inni e di 
suoni — tra le grida di triontò © îl clangore delle buccine, e tra 
i fremiti del terrore e dell'orrore, e le improcazioni e le abomina: 
zioni © le maledizioni. 

La tragedia si presentava così alla mente del poeta, fin dalla prima - 
idea, sconfinanto oltre i termini delle consuete norme drammatiche 
in una multiforme rappresentazione d'insieme ch'era vano chiedere 
alla somplico arte del verso, che l'armonia soltanto di tutte lo arti 
ritmiche poteva creare, 

L'originalità dol Nerone, la sua essenzialo ragion di vita, è a punto 
questa: che esso non è la concezione d'un verseggiatore, distesa poi 
nelle formo più atte a rivestirsi di noto © foggiata secondo lo ne- 
cessità del melodramma — non è in somma una composizion lette- 
raria che debba poi tradursi nel linguaggio dei suoni — ma è la 
creazione d'un artista multanime, sorta da un'ispirazione complessa, 
poetica © plastica e musicale ad un tempo. 

A chi legga lo parolo di questa tragedia con l'orocazione simul- 
tanea della scena © avvertendo al solco di luce che la musica è la- 
sciato nel verso, avviene di ricordare la sentenza di Federigo Schlegel: 


(0) Giovenale o Marziale scrissero — come è noto — sotto Domiziano; ma da 
Nerone a Don empi non ernn mutati. 
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< La vera forma è quella che nasce dal di dentro; quella che, determi- 
< nata dal soggetto stesso dell'azione, ne rivela l’intima essenza » (1). 
Qui voramente, secondo l’espressione del filosofo, la forma è creata 
dal fondo. La complessità delle espressioni è imposta dalla com- 
plessità del fantasma. Nè per altro noi sentiamo alla lettura di 
continuo presente il fascino di quell’arte che Leonardo chiamava 
«la figaratrico dell'invisibile », se non perchè la finzione, che si 
colora nelle imagini plastiche e verbali, muove « dal cuor delle cose » 
e si propaga in quel mistero del mondo interiore al quale non giunge 
alcun'altra arte. 

Vedremo più oltre in quale diversa guisa la poesia, Ja mimica e 
la musica c)operino all'espressione del dramma. Qui giova insistere 
su questo carattere di complessità cui s'informa la concezione. Giova 
insistoro, di fronte agli errori che tuttavia prevalgono nella critica 
d'arte, Troppo, ancora oggidì, scrittori coltissimi 6 degoi — per 
tutt'altri rispotti — di fede, mostran di credere che. qualunque sog- 
getto capace d'elaborazione letteraria possa esser materia a tragedia 
musicale, ‘Troppo ancora s'indulge alla falsa opinione che la musica 
possa aggiungersi a una poesia già formata, come (l'esempio è del 
Giluk) il colore a un disegno. Troppo si persisto a ritenere che la 
differonza tra l'antica forma e quella creata dal rinnovamento wagne: 
riano sia in ciò solo: che nell'una la parola (quando non era nogletta 
del tutto) si restringeva a dar al canto l'inspirazione iniziale, mentro 
nell'altra essa regola ogni più vario atteggiamento della melopea e 
delle armonie. Bisogna combattere questi giudizi fallaci. Bisogna 
ricordare agli obliosi e costringere gli ignari a meditare queste parole 
di Riccardo Wagner: « Nella tragedia la musica non è una qua: 
<lunque parte di un tutto; è Za parle che nell'origino era il tutto; 
«è la fonte stessa dol dramma, Essa canta; 0 ciò ch'essa canta voi 
«Io vedete su la scena. Il simbolo scenico la rivela ai vostri occhi, 
< como la madre rivela ai figli i misteri della religione col racconto 
< della leggenda » (2). Bisogna ripetere — fino alla sazietà anche, 
so occorra — che nel dramma musicale la molteplicità delle espres- 
sioni dev'essere non suggerita dalla vanità o dal desiderio di accre- 



































(1) Corso di letteratura drammatica, lezione XIIL. 
(2) Gesammelte Schriften, vol. IX, 962. 
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scere seduzioni allo spettacolo scenico, ma resa necessaria dall'indole 
stessa della concezione così vasta e profonda da non potersi rivelare 
compiutamente se non în un linguaggio novo, formato da tutti i 
ritmi. Bisogna in somma risolutamente affermare che non v'è tragedia 
nel vero senso della parola sè non là dore verso e canto e sinfonia 
@ mimica sorgano in un medesimo tempo da un'unica inspirazione 
complessa. 

Il Nerone è la prima opera nostra che tutta s'informi a tale 
concetto. 

Per ciò la poesi 










uesta tragedia appare profondamente diversa 
non solo dai consueti libretti de' verseggiatori italiani — scenari 
or liete improvvisazioni degli Stenterelli e dei 
Truffaldini della moderna giovane scuola — ma pur dagli altri melo- 
drammi, meritamente celebrati, dello stesso autore. 

Lasciamo il Mefistofele, opera — come dicono — di transizione, 
arditissima a ogni modo per i tempi in che fu composta, restata pur 
troppo non imitato esempio di nobiltà severa negli intendimenti o nello 
stile. Ma nell'Ero e Leandro, © nella Gioconda, e nell'Ofello, e nel 
Falstaff Arrigo Boito non uscì dai confini dell'inspirazione letteraria; 
recò a perfezione una forma, non la trascese nè accennò a volerne creare 
una nuova; pare, e fu veramente, il continuator geniale di Ottavio 
Rinuccini e del Metastasio e del Romani; riprese, come essi, ad ela- 
borare una materia che già nella poesia aveva raggiunta la sua 
compiuta espressione, contento a riatteggiarla di nuovi modi; e ogni 
sua cura restrinse a conseguire una più viva efficacia di situazioni 
or delicato or violente, una più moderna rapidità di movimento sce- 
Nico, 6 una pieghevolezza — segnatamente — e un'agilità e una 
dovizia di metri, di suoni, di ritmi e di rime, in cui già fosse come 
il presentimento della melodia, e libera e varia e mutevole si dise- 
gnasse al desiderio del musicista la linea armoniosa del canto. L'Ero 
© Leandro e il Falstaff, sopra tutto, potranno difficilmente essere 
superati per questo riguardo. Il Boito rimase in essi fedele alla tra- 
dizione. Per ciò questi lavori, nei tratti più veramente belli, appa- 
gano alla lettura interamente; e se bene, ereati per essere tradotti 
in un più lirico linguaggio, accennino di continuo il limite în cui 
la parola si risolve nella musica, pur non lo varcano; e appajono in 
#ò stessi finiti. Il poeta scorge il compositore, per vie fiorite, alla 
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plaga de' sogni; ma nulla gli rinuncia dell’arte sua. Egli sa che il 
soggetto avrà una seconda espressione în un'altra arte, ma pur vuole 
che quella prima ch'ei gli dà sia in tutto compiuta, e tragga intera 
dall'intimo delle proprie forze — e non d'altronde — la ragion sua. 

Leggendo in vece la poesia del Nerone, noi ci accorgiamo a ogni 
tratto d'essere d'innanzi ad un'espressione parziale. Sono alcune note, 
coteste, di più ricchi accordi, tuttora ignorati. Sono sparse voci di 
un'armonia, che altre voci soltanto potranno compiere e far rifulgere 
intera. Ma se la rivelazione, che ci si offre oggi nella sola parola, 
è di necessità incompiuta, noi sentiamo per contro che tutte le virtù 
di tutte le arti del ritmo sono comprese nella concezione del dramma. 

Arrigo Boito non procede più ora, come un tempo, da un racconto 
o da un dramma per rifoggiarlo e ricomporlo; ma, emulo dei più 
nobili tragedi, risale per forza propria alle poetiche origini della 
favola che l'à sedotto, e anima e avsiva in un fervor di creazione 
originale gli elementi raccolti dalla tradizione e dalla storia. 

È per ciò storia e leggenda compongono nell'opera sua una rap- 
presentazione di meravigliosa grandezza. 




















Tra le credenze con più fede accolte nel I secolo dai cristiani era 

imo ritorno di Gesù trionfatore, nunzio della finale 

ivina. « IL Signor nostro, con acclamazione di conforto, 

«con voce di arcangelo, e con tromba di Dio discenderà dal 

< Cielo» (1). « Egli apparirà con li angeli della sua potenza per 

< essere glorificato ne' suoi santi e reso maraviglioso in tuttii cre- 

« denti » (2). « Siate pazienti sino alla venuta del Signore ; ecco 

« il lavoratore aspetta il prezioso frutto della terra serenamente 

« finchè esso abbia ricevuta la pioggia della prima e dell'ultima 

«stagione. Siate ancor voi pazienti, perchè l'avvenimento del Si- 
<gnore è vicino» (8). 















(1) Paoto, I ettera ai Tessalonicesi, IV, 16. 

(2) Paoso, IL lettera ai Tessalonicesi, 1,8, 10. 

(8) Lettera di Giacoxo, V,7,5.— La questione, viva tra i dotti, sa l'auten- 
tività di aleane di queste lettere nom ci rizcarda. Le ricordo come docamenti a 
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di tutti i re della terra (1). I prodigi che apparivano su la terra e 
nol cielo— e di cui gli astrologhi che attorniavano l'imperatore si val- 
sero per trascinarne la superstizione a nuore follie — i parti strani, 
le comete, le aurore boreali — ore credevansi veder imagini di 
corone e di spade e striscie di sangue — le acceso nuvole dalle 
insolite forme, nelle quali il popolo cercava e scorgeva apparenze di 
animali fantastici e di titani e di battaglie; tutti in somma i fatti 
naturali mea comuni del cui ricordo son piene anche le storie degli 
serittori più gravi (2), conferivano a far più frenetica un'esaltazione 
cho l'indole della gente, e la consuetudine delle profezie e delle vi- 

i, e l'ansiosa aspettazion del miracolo promesso rendevano già 
va al delirio, Si parlava di rivi di sangue, di meravigliosi ef- 
fetti della folgore, di fiumi che risalivano il loro corso, di sorgenti 
d'improvviso inaridite o avvelenate. Rifiorite dal libro di Enoch, si 
diffondevano le leggende più strane în torno all'inferno, agli angeli 
ribelli, ai giganti colpevoli che avevano provocato il diluvio. I segni 
dol prossimo apparire del regno di Dio erano dunque palesi. Quel re 
crudele che ompiera delle sue follie il mondo, © viveva in palazzi 
chimerici, ed ergeva idoli colossali di bronzo 6 d'oro, e pretendeva 
adorazione dagli uomini — « Nero ille Juxuriosus » — serbiamo 
all’ingenuo latino tutta la sua efficacia — « vanus atque superbus, vi- 
rorum succuba et rursum virorum appetitor, ac prorimarum quarumque 
mulierum spurcissimus violator » (8), non era egli forse lo stesso 
genio del male? E quando, arsa Roma, i cristiani furon trascinati ai 
supplizi, e fatti, tra i plausi e i dileggi d'una folla briaca, essi at- 
tori di quegli spettacoli dalla cui vista avevano aborrito pur sempre, 
non vi fa più alcun dubbio: l'annunciato regno del male si avve- 
rava; l’Anticristo era Nerone. 















































Alla persecuzion dei cristiani la tradizione mesce il nome e la 
persona di Simon Mago. 





@) Tacsro, XY, 46, XVI, 1 
Diose Cassio, L 
@) Saneti Geo 





Sveronio, Vita di Nerone, XXXVI, XLVI i 
8; Munziate, Ep. I, XIV. 
Fionest Gresont epscopi taarensia Zi ced. 
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Ma l'arvenimento del regno di Dio dovera essere, secondo la pro- 
messa degli antichi Veggenti d'Israele (1), preceduto da un'età di 
corruzione estrema; nella quale, tra il succedersi di flagelli d'ogni 
maniora, tutto tutte le abbiezioni, tutte le sozzure sareb- 
bero prevalse, è, risorto il culto degli idoli, un re sacrilego avrebbe 
corso il mondo seducendo gli spiriti con mentiti miracoli e persua- 
dendo gli uomini, traviati dall’errore, a prostrarglisi e ad adorario. 
« Quel giorno non verrà che prima non sia venuta l'apostasia € 
< non sia manifesto l'uomo del peccato, il figliuol della perdizione, 
« quell'avversario che s' innalza sopra qualunque è chiamato dio, 
« (alchè siede nel tempio di Dio mentendo se stesso e dicendo che 
«egli è Dio. Del quale empio l'avvenimento sarà, secondo l'opera- 
« zione di Satana, con ogni potenza, e prodigi, e miracoli di men- 
« sogna» (2). « Negli ultimi giorni sopraggiungeranno tempi tri- 
Percioechè gli uomini saranno amatori di sc stessi, avari, 

« vanagloriosi, superbi, bestemmiatori, e scellerati ed ingrati. Sa 
«ranno mancatori di parola, calunniatori, incontinenti, spietati, 
< crudeli verso i buoni, traditori, temerari, gonfi, amatori delle vo- 
<luttà anzi che di Dio » (3). 

Or questo tipo di futuro seduttore, formato in parte de' lineamenti 
dell'Antioco di Daniele, di Balaam e di Nabucodonosor, venne più e 
più col tempo improntandosi di caratteri attinti alla realità presente. 
A quegli uomini, incolti e semplici e ardenti — venuti dall'Asia e 
viventi appartati nel sobborgo più povero e più sudicio dell'Urbe, presso 
il porto ove si sbarcavano le merci recate d'Ostia sopra le chiatte, 
tra le fabbriche di minugie e le concerie e le taverne infami — lo spet- + 
tacolo di Roma, co' suoi culti innumerevoli, col suo prodigo lusso, 
co’ suoi costumi sfrenati, co’ suoi giochi lussuriosi e crudeli, dovette 
certo parere mostruoso. Presto la città fu designata col nome della 
più corrotta di cui si avesse memoria — Babilonia —; e fu rappre. 
sontata în figura di meretrice vestita di porpora e di scarlatto, adorna 
d'oro © di gemme e di perle, stendente avida le mani ai mercatanti 
che le recavan profumi e monili, e prosternantesi alle fornicazioni 




































(1) Daniele, VII, 25; Deuteronomio, XXXIV, 2. 
(8) Paoto, II ai Tessalonicesi, Il, 3,4, 9. 
(8) Paoto, II a Timoteo, Ill, 2,3, 4. * 
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La figura del tristo profeta è storicamente tra le più incerte; 
la difficoltà di ricostruirla secondo un criterio di rigorosa esattezza 
s'accresce per ciò che nella letteratura clementina Simon Mago è 
spesso pseudonimo di Paolo di Tarso. Pur da questa oscurità e 
da questo mistero emerge ricca e densa di simboli la leggenda. 
Nello lettero degli Apostoli ricorrono continui gli ammonimenti ai 
fedeli contro le seduzioni dei falsi dottori « fabbri di favole e di 
« genealogie » (1), « rinnegatori di Dio, seminatori d'inganni, mer- 
« catori di finte parole » (2), « invasi dallo spirito d' Anticristo » (3), 
« trasognati schernitori e corrompitori di tutte le cose, mentitori 
« sterili e gonfi, simili a nuvole senz'acqua sospinte qua e là dai 
« venti, ad alberi appassiti, sterili, due volte morti, diradicati, a 
« fiero onde del mare schiumanti le lor brutture, a spenti astri va- 
« ganti cui è riserbata la caligine delle tenebre in eterno » (4). Già 
in quel primo periodo la fede dallo travianti 
crodenzo onde si alimentarono lo eresie de' secoli posteriori. L'epi- 
stola di Paolo ai Colossesi ci mostra fiorente fin d'allora (circa 
l'anno 60) una teosofia commista d’antichi miti, di giudaismo ebio- 
nita, di metafisica greca © di insognamenti attinti ai dogmi cri 
una religione d'eoni increati; una complicata teorica d'angeli e 
démoni; © il presentimento, ancora, o lo origini di quelle aberrazioni 
intellettuali e morali che dovevan riuscire allo dottrine frigio del 
LI secolo, ritallite sul tronco dell'antico mistico culto de' coribanti 
@ dei galli (5). Nella Palestina l'esempio del Profeta e dol Precur- 
sore suscitavano imitatori a ogni momento. Nell'anno 44 T'heudas 
aveva annunciata la liberazione degli Ebrei dal servaggio, invitando 
la folla a seguirlo nel deserto e promettendole che le avrebbe fatto 
passaro il Giordano a piodi asciutti: doveva essere questo il batte- 
simo che avrebbe iniziato i fedeli al regno di Dio. Poco tempo in- 
nanzi — cito dal Renan (6) — il paese di Samaria s'era levato 
alla voce d'un Veggente che solennemente affermava aver avuta dal 
































(1) Paoto a Timoteo, 1° epistola, I, 4. 
@) Pieno, 2° epistla, Il 1, 2, 8. 
(8) Giovansa, 1% epistola, IV, 1, 2. 
(4) S. Giona, Lettera, 4-19. 

6) Piro ai Colossi, TI, 4-28. 

(6) Rexax, Les Apétres. 
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cielo la rivelazione del luogo ove Mosè aveva nascosto gli stromenti 
del culto. Verso il 56 un giudeo d'Egitto traeva a Gerusalemme 
un'immensa turba per condurla sul monte degli Olivi, ove a una 
sua parola le mura della città dovevano cadere ad un tratto. Sulla 
fine dell'anno 62 — racconta ancora il Renan — un Gesù figlio di 
Hanan, sorta di Geremia resuscitato, prese a correre giorno e notte 
le vie di Gerusalemme gridando: Voce dell'Oriente! Voce dell'Oc- 
cidente! Voce dei quattro venti! Voce contro Gerusalemme e contro 
il Tempio! Voce contro gli sposi e le spose! Voce contro tutto il 
Popolo! Lo flagellarono; non si rimase dal gridare. Lo percossero 
con le verghe fino a strappargli le carni: ripetè, in suon di pianto, 
la lamentazione. E così continuò fino all'assedio (1). 

Il soprannaturale incombeva dunque e premeva da ogni parte. 
Dagli stessi seguaci della nuova fedo il potere di operar miracoli 
non era attribuito soltanto agli apostoli, che l'avevano da Dio, ma 
anche ai fattucchieri, che lo tenevano da Satana. 

E quale artofico di magie a punto, Simone è rappresentato dai 
Fatti, in Samaria. « Or in quella città era prima stato un uomo 
«per nomo Simone, che esercitava le arti magiche e seduceva le 
« genti, E tutti dal maggiore al minore avevam fede in lui, dicendo: 
« Costui è la gran potenza di Dio. E credevano in lui, per ciò che 
«egli li aveva da gran tempo con le sue magiche arti fascinati » (2). 
Convertito da Filippo, egli invidia agli Apostoli il dono soprannatu- 
rale e offre lor danari per conseguirlo. È maledetto e cacciato (3). 
Da ciò l'odio violento e implacabile ch'ei concepisce contro i Cri- 
stiani, La tradizione lo ritrora a Roma, al fianco di Nerone. « Ha- 
« bebat enim Nero secum Simonem magum, virum totius malitiae 
«et omnis magicao artis magistrum » (4). A Roma, Îl falso dottor 
di Samaria è divenuto il contraffattoro per eccellenza di Cristo, non 
pur l’Antiapostolo ma l'Antimessia. La Grande Esposizione a lui 
attribuita (tarda composizione, di qualche discepolo forse, ove il pen 
siero del teurgo dovette alcun poco alterarsi) manifesta un largo 























VIN, 9, 10, 11. 
(8) Fatti degli Apostoli, VIII, 14, 26. 
(8) Sancti Gronon Fronexrin Girconni Mist. eeeh, lib, X. 


tt “NERONE, DI ARRIGO BOITO 23 


eclettismo, impregnato di paganesimo e penetrato di formule gno. 
stiche, che comprende tutte le rivelazioni © cerca di fonderle in un 
solo ordine di veri, Ma lo idee cristiane vi abbondano. — Il cristi 
nesimo stesso, del resto, pervenuto a genti d'imaginazione ricca e 
‘vezza alle plastiche forme dei miti, si avviava a un più complesso 
riordinamento della sua dottrina. La filosofia giudaica alessandrina 
0 la parafrasi caldea non furono senza effetto su la concezione del 
Logos. La scala del semitismo egiziano riscintillò nelle so- 
vrapposte gerarchio degli Angeli, degli Arcangeli, dei Troni, delle 
Potenze, delle Dominazioni (1). E il figliuolo di Dio venne trasfi- 
gurandosi in una incarnazione del Nume stesso, rivelatosi in umana 
forma ai mortali. Como più tardi Apollonio di Tiana (2), Simone 
si prevalse di quest credenze în suo vantaggio. Si annunciò quale 
la Divinità incarnata (3). Porsuase ai creduli — narra Ireneo — 
che egli medesimo era apparso in Samaria in figura del Padre, 
aveva sofferto in Giudea nella crocifissione visibile del Figlio, si rive. 
lava ai Gentili per l'inspirazione dello Spirito Santo, L'Urbe fa presto 
1a de' suoi prodigi. Da per tutto ove Pietro 0 Paolo si presen- 
tavano, ivi appariva il Seduttoro, il Nemico, Un caso occorso nel 
Circo a un attore rappresentante il volo d’Icaro — di cui è ricordo 
in Svetonio (4) — darà origine alla leggenda della sua morte. Simone, 
dicondosi mandato da Dio, promette di ascendere al ‘cielo da un'alta 
torre; la torro è costrutta, per voler di Nerone, nel Campo Ma 
l'uom di Samaria vi sale; « Veramente non è egli » — dice il Ce- 
sare rivolto agli Apostoli — « verace Cristo e non Mago? Vedete 
com'ei penetra fra le nubi»; se non che Pietro impone agli an- 
geli di Satana, che trasportano a volo il taumaturgo, d'abbando- 
narlo a sè stesso; « cadde » — racconta l'autore della Passione 
di Pietro e Paolo — « nel luogo detto Sacra Via e, rotto in quattro 
« parti, adunò quattro sassi che stanno tuttora a testimonianza 
« dell’apostolica vitto (5). 


















































(1) Paoo agli Efes, I, 20, 21, 22, 28, — 

(2) Luctaxo Alessandro. 

(8) Paoto ai T'essalonioei, II 4. 

(4) Sveronio, Vita di Nerone, XIL 

(5) Passio Sanctorum Apostolorum Petri et Pauli. — Aota Petri et Pauli. 
— Tuwi rom. pont. De Passione Petri et Pauli. — Muncetui epistola. 


Colossesi, I, 15, 16, 17, 18. 
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Frattanto egli è l'artefice d'ogni male. Persin l'incendio di Roma si 
ricollega in una tradizione della quale ancor ci rimangono memorie 
alla sua disfatta: e a lui la leggenda cristiana reca la causa delle per- 
secuzioni in cui Pietro e Paolo ottennero la gloria del martirio. L'odio 
terribile di Nerone contro i nazzareni ci è rappresentato come l’effetto 
dei mali consigli e delle tristi arti del Samaritaso. « Hoc (Simone) 
« eliso per apostolos Domini Petrum atque Paulum (Nero) commotus 
< contra cos Petrum cruce Paulum gladio iubet interfici » (1). La 
stessa credenza nel « fuoco struggitore della figura del mondo » (2) è, 
nel racconto, per l’interpretazione perversa di Simone rivolta in danno 
de' seguaci di Gesù, condannati a morir tra le fiamme — umane fiac- 
cole accese a illuminare i giochi imperiali (3). Col supplizio dei fedeli 
che l'an maledetto © respinto, il Nemico trionfa. La profezia s'è avve 
el tempio di Dio accanto al Mostro è l'Apostata: l'avvenimento 
dell'empio si attua, secondo la predizione, « con ogni potenza e pro- 
< digi e miracoli di menzogna ». E l’Apocalisse, ancor piena (se 
dobbiamo credere a una probabile congettura) del ricordo di Simone, 
ne perpetuerà l'infamia in figura di agnelio-dragone, rappresentan: 
«dolo annunciatore e stromento dell'Anticristo, falso Messia che fa 
cadore il fuoco dal cielo, e dà vita e parola allo statue, e impronta 
gli uomini de' caratteri della Bestia (4). 





























(1) Saneti Gronarr Fronsxmi Gneoonn Mist. cel 

(2) Passio Sanctorum Apostolorum Petri et Pauli 

(8) Livi rom. pont. De Passione Petri et Pauli. — Passio Sanctorum Aposto- 
Jorum Petri et Pauli. 

(0) Agora XI 11 0 sunt 

tra bestia, che saliva dalla terra, ed avea doo corna simili 
a fio pria 

«12. Ed esercitava tutta la podestà della prima bestia, nel suo cospetto; e 
facea che la terra, gli abitanti adorassero la prima bestia, la cui piaga 
mortale era stata sanata. 

«13. E faceva gran segni; sì che ancora facera scander fuoco dal cielo in sa 
la tra, in presenza degli uomini. 

«14, E seduceva gli abitanti della terra, per i segni che le era dato di fare 
nel cospetto della bestia, dicendo agli abitanti della terra che facessero una im- 
magino della bestia, che avea ricevuta la piaga della spada, ed era tornata 
in vita. 

+15 E le fa commesso di dare spirito all'immagine della bestia, sì che ancora 
l'immagine della bestia parlasse; e di far che tutti coloro che non adorassero 
immagine della bestia fossero uccisi. 
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. Or questo travestimento della leggenda non è în tutto senza rela- 
zione al vero. vi 

Il sistema composito © sopra tutto gnostico che si disse professato 
da Simone doveva rappresentare un pericolo certo pel Cristianesimo, 
il quale assai più aveva da temere dalle dottrino che gli assomi- 
gliavano che non dagli insegnamenti che gli si levavan di contro 
risolutamente diversi , anzi avversi. La confutazion di questi era 
nella stessa predicazione della parola di quello, so ben non 
erano, dovevan parere contraffazioni speciose che nascondessero, sotto 
apparenze ingannevoli, insidie senza fine. IL mito che della metafisica 
Elena — il Primo Pensiero della tourgia simoniana — fece una 
meretrico comprata dal Mago sul mercato di Tiro, adombrando così 
l'origino orientale della dottrina seduttrice, non è dunque, chi ben 
riguardi, privo di significazioni profondi 

Dall'altra parte, Nerone non apparve un mostro soltanto a' Cristiani. 
Monstrum lo chiama apertamente l'Ocfavia (1). Il rex crudelis delle 
lettero apostoliche è bene il rez feror di Marziale (2), l'urbis fyrannus 
quem premit turpe jugo della tragedia latina (3). L'autore degli Epi- 
grammi ne dileggiò la follia (4); Persio ne derise la retorica © lo 
vilipeso vivente (5); Lucano gli insorse contro violento; Giovenale, 


























«16, Facova ancora cho a tutt, piccoli e grandi, ricchi e poveri, liberi è 
servi, fosse posto un carattere in su la lor mano destra, o in su le lor fronti. 
«17. E che niuno potesse comperare, o vendere, se non chi avessì il carattere, 
0 il nomo della bestia, o il numero del suo nome ». 
(1) Octavia, v. 872. 
(2) De Spectacul 
(8) Octavia, v. 250. 
(0) De Spectaculio, IL 
(0) Satire I 0 IV. ‘erribili in quest'altima i vers: 
At ni unetos cesso, et figas in cute Solem, 
Et prope to ignotus eubito qui tangat, et acre 
Despuat in mores; penemgue, arcanaque lt 
Runcantem, popalo marcentes pandere val 
Ta quara mazillis balanatam guusapo pectas, 
Inguinibus quare detonsas gurgulio extat? 
Quinquae paltestritao licet hasc plantaria vellant, 
Flixanquo nates tabefactent forcipe adune 
Non tamen ista filix ullo mansuescit aratro. 
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mescendo l'ironia all'invettiva, lo infamò parricida e fratricida, arve: 
lenatore e istrione (1). 

Aneora: la corruzione de' costumi, se non segnava la favoleggiata 
distruzione universale, annunziava però per chiari indizi il dissol- 
versi di una civiltà ormai pervenuta a quell'estremo di potenza oltre 
cui îl decadimento è sicuro. L'avvenimento d'un nuoro mondo si attuò; 
se bene non fu del mondo di Dio, ma del Cristianesimo. Che nelle 
descrizioni si esagerasse non è dubbio. Ma che, pur nell'ardenza 











Caedimus, inque vicem praebemus crora sagittis. 
Vivitar hoe pacto: sie norimus. Ilia subter. 
Caecom 
Praetegi 
Si potes. — Egregiam quam me vicinia dicat, 
Non erelam? — Viso si palles, improbe, nummo 
SI fucis, in penem quidquid tibi venit amarum, 
Si pateal molta cuotus vibice flagellas, 
Nequidquam popalo bibalas donaveris aures. 
Respue quod non es; tollat sua munera cerd 
Tecum Babita; et noris quam sit tibi corta sopeles. 

(1) Satira VITI: 

Libera si dentar popalo suffragia, quis tam 
Penditos, ut dubitet Scnecam praeferre Neruni, 
Cuias supplicio non d 
Simia noe serpene un 














ille deis auetoribus ultor 
Patris erat caesi media inter pocala; sol nec 
Elcetrae iugulo se polloit ant Spartani 








Troca nen script. Quid cola Viginios arma 
Debuit ulcisci magis, aut com Vindico Galba? 
Quid Nero tam saeva crudaque tyrannide focità 
Hasc opera atque bas sunt generosi principis artes, 
Gandentis foedo peregrina ad pulpita cantu 
Prostitai Graiaeque apicem meruisse coronne 
Maioram effgies babeant insignia vocis; 
Ante pades Domitii longam te pone Tyestae 
Syrum atque Antigone: ant personam Menappiles 
Et de marmoreo citharam saspende colosso 
(verso 215 e segg.). Di questi versi si ricordò, come vedremo, il Boito. 
Anche: Satira, I, versi 58-62. 
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‘invettiva, si cogliesse molta parte di vero è anche certo. Alcuni 
passi delle lettore di Paolo si confrontano con molti luoghi, inspirati 
all'osservazione del reale, di scrittori latini che di lui non ebbero 
notizia — come non egli di loro. Il lusso toccava veramente i con- 
fini della follia. Le migliaia di sesterzi profusi în un vin di rose (1) 
possono sembrare una favola solo a chi non ricordi Ja Cena ritratta 
nel Satyricon di Petronio (2) e i molti vivi particolari su la son- 
tuosità dei conviti sparsi nella satira undecima del poeta aquinate (3). 
Che se il nome di Babilonia con cui Roma fu designata dai padri 
della Chiesa si attieno a una consuetudine tutta propria. del pen- 
siero o dol linguaggio ebraico, non è men vero però che anche alla 
monte do’ pagani contemporanei lo spettacolo dell'Urbe richiamava 
l'imagine e il ricordo delle più lussuriose città orientali. La Corti. 
giana dell'Apocalisse, languente — sazia di piacore — in mezzo ai 














doni e a' profumi de' mereatanti della terra, tra suon di ceteratori 
e di auledi, non è forse già tutta in questi versi di Giovenale: 
Tam pridem Syrus in Tiberim deflaxit Orontes 
Et linguam et mores et cum tibicine chordas 





quas nec non gentilia tympana sonum 
Voxit ot ad cireum iussas prostaro puellas? (4) 


Sibari, Tiro, Rodi, e la molle e coronata di rose Tarànto, sembra- 
vano esser trasmigrato in Roma (5). La città, che sotto Augusto s'era 
piogata alla gentilezza dell'arte © del costume di Grecia, cedeva 
ormai tutta alla seduzione orientale. L'Asia © l'Egitto non le recavan 
soltanto le gemme e l'oro e le porpore, ma anche i modi e lo foggie 
e i riti 0 i culti © lo superstizioni © le credenze. 1 veri padroni del 
l'Impero ‘e dell'Urbe — i retori, gli artefici, i precettori, gli attori 
cantori, i taumaturghi, i prosseneti — venivano dallo Provincie. Il 











(1) Sveroxio, Vita di Nerone, XXVII 
(2) II passo è noto sotto il nomo di « Cena di Trimalcione ». 
(8) Giovewaze, Satira XI, versi 14-21, 119-129, 137-141, 162-106. 
(4) Giovaxate, Satira III, 62.66 
(5) Giorasate, Satira VI, versi 205-298: 
Rino fiurit ad istos 
Et Spbaris colles, hino et Rbodos et aliletos 
Atque coronatam et petulans madidumque Tarentum. 
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sogno d'un impero orientale, già vagheggiato da Antonio (1), risor- 
geva ad ora ad ora più fascinante. I re d'Armenia e de' Parti erano 
i favoriti del Cesare (2); ridotto în miseria, Nerone penserà di chie 
dere la prefettura dell'Egitto (8). 

Quanto alle libidini, il festino sul lago d'Agrippa, le nozze con Sporo, 
gli stupri, gli ostentati adultàri © gli incesti del Cesare son storia. 
Ma non eran costumi di Nerone soltanto. Quando nella lettera di 
Paolo ai Romani ci abbattiamo in queste parole: « Le femmine anno 
mutato l’uso naturale în quello che è contro natura, e simigliante- 
mente i maschi sonosi accesi nella lor lussuria gli uni verso gli 
altri > (4), ci convien riconoscere che l’Apostolo è non pur veritiero 
ma sobrio. Persio e Giovenale sono ben altrimenti duri e precisi (5). 
Il cinedo dalla pelle liscia (tofa nifor in cute) e dalla zazzera pro- 
fumata (6) è l'adultero accolto nelle case per soccorrere di sua giora- 
nezza le stanche forze de' mariti imbelli (7) esercitavano apertamente 
e potevano senza infamia confessare. i lor costumi. Gli imenei im- 
periali suscitavano imitatori a ogni momento (8). Nei misteri della 
Dea Flora (« Bonae Secreta Dene >), a cui non convenivano che le 
donne e ore ebbero officio di sacerdotesse Messalina e Poppea, le 














(1) Onazio, I, xtxva 
(A) Svrrosio, Vita di Nerone, XII, LVIL 
(8) Sreromo, Vita di Nerone, XLVII. 
(4) Paoto ai Romani, I, 26, 27. 
(5) Vedi in Prnsio sopra tutto la Satira IV che si vuol sritta contro Nerone, 
in Giovesate le Satire 1, II, VI e IX. 
(0) Giovexans, Satira IX, versi 48-47. 
(7) Giovaxata, Satira IX, versi 7080: 
Veram, ut dissimules, ut mittas cetera, quanto 
Metirie pretio, quod, ni tibi deditas esem 
Devotasque eliens, uror tua virgo maneret? 
Scis certe, ista modis, quam saepe rogaris 
Et quae pallicitas. Fagientera saepe puellam 
Amplexa rapui; tabulas quoque raperat et iam 
Signabat: tota vix hoc ego nocte redemi, 
Te plorante foris: testis mihi leetulus et to, 
Ad quem pervenit lecti sonus et dominne vor. 
Instabile ac dirimi coeptam et iam paeno solutam 
Coniagiom in multis domibus serrarit adulter. 
() Maxziate, Epigrammi, libro I, xxv; Grovssane, Satira I, versi 63-83, 
Satira Il, versi 117-120. 
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orgie del tribadismo (1). I templi d'Iside, di Cibele e di Cerere eran 
fatti ritrovo di piaceri infami e d'amori (2). E la diffusa lussuria 


favorita eccitata esasperata, quando non anche educata e scal- 
trita (3), dagli spettacoli, dalle rappresentazioni drammatiche, dalle 
pantomime, rievocanti, attoggiate fin ne’ particolari, le sensualità più 
violente o più squisite de' miti greci: Europa violata dal Toro, Leda 
amata dal Cigno, Amimone posseduta da Nettuno, e l’onta di Pa- 
sifae, © la voluttà di Danao, © l'ebrezza dilettosa di Ariadne. 

Nei teatri, del resto, nel Circo sopra tutto, si raccoglieva ormai 
intera la vita pubblica dell'Urbe. La folla innumerevole e varia, in 
cui si mescevano ai Romani gli Etiopi ricciuti, o i Sicambri dalle 
lunghe chiome, e gli siani e gli Arabi e i Sibei e i Cilici — tutte 
le fogge, tutto le lingue, tutte le stirpi (4) — passava da una festa 
goduta a una fosta attesa, da un combattimento di gladiatori a una 
naumachia, dalla crocefissione di un condannato a una strago di femine 
o di belve (5). Le più crudeli scene si succedevano pel diletto pervertito 
o foroce, non mai sazio, delle moltitudini adunate: il figlio di 
Alcmena rapito nell'aria dal toro (6): Ercole furioso, arvampante sul 
monto Eta, strappantesi dalle carni la tunica di pece infiammata (7); 
































(1) Manziato, Epigrammi, libro 1, xxxvi, 1en, sov; Gioviwata, Satira VI, 
versi 814-916: 
Nota Bonao secreta Deae, quum tibia lombos 
Incitat et corna paritar vinoque feruotur 
Attonitao crinemquo rotant ulalantque Prinpi 
Maznades; o quantus tune illis mentibus ard 
vor saltante libidine, quanti 
Io meri veteria por crara madentia torrens! 
@) Giovesate, Satica VI, versi 486-490; Satira IX, veri 22-25. 
(8) Giovawans, Satira VI, versi 63.67: 
on Ledam molli sltante Batbyllo, 
perat; Appula gannit, 
dum et miserabile; Tonga 
“Thiymelo tono rustioa dscit. 
(4) Manziana, De Spectaculis, IL 
(5) Mauzrats, De Speetacutis, VII, VIU, TX, X, XI, XI, XII, XIX, XX, 
XXI, XXI XXIV, XXV, XXVI, XXTX, XXXI; Serrowio, Vita di Nerone, XIL; 
Giovesasx, Satira VIIL veni 186-187. 
(6) Manzianx, De Spectaculis, XVIIL 
QIb 
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Orfeo sbranato dagli orsi (1); Dedalo precipitato dal cielo e divorato 
dalle fiere (2). L'autor degli Epigrammi poteva senza ironia esclamare: 
Omnis Cesareo cedat labor Amphyteatro (3). I mimi e gli istrioni 
ricercati amatori, esercitavano le reni delle nepoti di Cornelia e di 
Lucrezia (4). E la follia giunse a tale, che senatori e cavalieri 
non disdegnarono di scendere nell'arena (il capriccio dell'imperatore 
li trovò volenterosi (5)) e fin le donne trascorsero a trattar per di 
letto îl tirso d'Accio e la maschera (6) e si compiacquero d'eserci- 
tarsi a' giochi del Circo (7). 

Nè a questo traviar de' costumi, per cui parve che tutti i vizi di 
tutti i tempi fossero convenuti nelk Urbe, la civiltà latina aveva 
ormai più che opporre. Mancava all'universale (i pochi, educati alla 

iplina stoica, sotto Nerone non contano) il concetto — che gli 
antichi avevan posseduto esattissimo e che il Cristianesimo recherà in 
sè profondo — della serietà della vita. Il sentimento della città e 
nel sogno immenso della conquista, nella 
dedizione di tutti i poteri alle mani d'un solo. La letteratura si ri- 
solveva în una perenne ricerca d'effetti oratorii; sorta dalle scuole 
dei rétori — in cui il precetto di Cicerone: « quando il dicitore in- 
voca la storia gli è consentito mentire » era esteso a ogni forma 
parola e a ogni materia — si svolgeva tutta al di 
fuori, in un linguaggio pretenzioso e pomposo, in un artificio d'ima- 
gini violente, di traslati bizzarri e di vani accozzi di sentenze, nel- 
eri e di sentimenti mentiti. — La 
dliati gli 
animi, e in vano Augusto avera cercato di ravvivarla. Gli intelletti 
si volgevano altrove. Da ogni parte del bacino del Mediterraneo — 
dalla Siria, dall'Egitto, dalla Persia, dalla Giudea, dalla Calder — 
convenivano nell'Urbe i miti e le superstizioni straniere. Maghi, astro- 












































(1) Manziane, De Speetaculis, XXI 
() Manziate, De Speetaculia, X. 
(8) Manziane, De Speetaculis, 1 (Sì riferisce a' tempi di Domiziano, ma — già 

avvertii — i costumi non erano muta 
() Giovesana, Satira VI, versi 71-80. 
6) Sverowio, Vita di Nerone, XL 
(0) Giorevan, Satira VI, 65 © seg. 
() Grovesata, Satira VI, 245 e seg. 
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loghi, matematici, indovini, negromanti, predicatori di nuove sètte, 
invadevano Roma; sfruttavano l'ignoranza delle moltitudini con mi- 
racoli e prodigi; interpreti di augurîi e di sogni, seminavano fole e 
terrori; attorniavano e seducevano l'imperatore (1). Nerone, Ottone, 
Vitellio furono interamente in lor balìa (2). Risorgerano î culti sotter- 
ranei, i misteri orfici e frigi, i riti atroci ed osceni dei coribanti e 
de' galli (3). La religione mistica d'Iside, molle di feminea tene- 
rezza e di soavità materna; la religione astrale de' Caldei che 
dalle torri ergentisi su le città accerchiate di sette ordini di mura 
tinte ne' colori dei sette pianeti averan serutato nel firmamento le 
manifestazioni sensibili della Volontà Divina e tracciata al Sole la 
via dei cieli; la pensosa e severa religione di Mitra, che le le- 
gioni di Pompeo avevano portata dalla città di Sennacheri 
cui s’inchineranno Aureliano e Giuliano — rivelante agli uoi 
sonso della vita presente e celebrante nelle grotte naturali (i 
dolla volta celeste) l'anabasi e la catabasi delle anime; trovavano 
credenti e segnaci a ogni ora (4). nei templi degli dei 

















geva le menti. Le imaginazioni avide di miti e di simboli, le coscienze 
bramose di consolazioni e di speranze si abbandonarano con insolita 


ardenza alle fedi recenti. Nuove parole, nuove preghiere, nuove for- 
malo s'udivano nelle moltiplicate riunioni segrete. E lo spazio pareva 
popolarsi di demoni e di geni che intervenissero a far della vita un 
miracolo perenne. 





Di tali elementi si compone, e in tale vita si svolge l'azione della 
tragedia d'Arrigo Boito. 

Il Cristianesimo l'avviva della sua fede, delle sue preghiere, 
de’ suoi inni, de' suoi puri affetti, delle sue ansie, delle sue aspet- 


(1) Giovexare, Satira VI, versi 510-515, e tutta la Satira XV. 

(8) Tuciro, Annali, XIT, 52, Storia, 5, 22; Sverosto, Vita di Nerone, 36, 
46, Vita di Vitello, 14; Zoxanas, Avnali, VI, 3. 

(8) Dercis, L'origine de tous les cultes; Wisbisumass, Mitra; Giovexate, 
Satira VI, versi 521.530, 547.550, 595.500, 610.614, e tatta la Satira XV. 

() tri 
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tazioni, del suo martirio, della sua gloria (1). L attraversa come 
travolta nella corsa frenetica, in un fragor di timpani 
la mistica orgia dello stuol di Cibele (2). La pe- 
netra © l’avvolge il mistero degli incantesimi e delle espiazioni nel 
culto fantasioso e simbolico e nella religione complicata ed astrusa 
del Mago, fatta di metafisica alessandrina e di imitazioni cristiane 
e di paganesimo aberrante, e di supersti d'orientalismo e di 
idolatria (3). Vi si agita la folla patrizia e volgare, barbara e latina; 
Îl corteo dei mimi, dei citaredi, degli auledi, delle ambubaje, delle 
e, delle danzatrici; le torme dei cavalieri e dei corri 
doi pretoriani © dei legionari e degli ausiliari; la moltitudine dei 
plebei, degli artisti, dei mercanti, dei liberti, degli schiavi, 
gittari, dei gladiatori, dei bestiarii; il popolo vario e commisto, che 
tumultua in un folle impeto di piaceri e d'ardori, che s'inebria alle 
lascivie e alle stragi, che acclama al Cesare e gli compone il trionfo, 
che insulta e impreca ai cristiani, che s'accalca e ferre nel Circo, 
avido di spettacoli e di sangue (4). Alcuni passi dei Fatti e delle 
lettero degli apostoli vi si ricompongono a crear la figura cris 
ardente e soave di Fanudl (5). La tradizione dell’Antimess 
riatteggia in Simone, falso dottore e falso profeta, tentator dei fedeli, 
seduttor delle turbe, perverso consigliere del Cesare, artefice primo 
della persecuzione da cui gloriosa l'epopea del Martirio (6). 
Il mito dell'Elena cortigiana vi rivive in Asteria, soggetta al Tuu- 
maturgo, fascinata dal male, attratta verso îl Matricida da un im- 
puro fermento d'amore (7). Terpnos, Sporo, Tigellino, M. Anneo Lucano 
è in parte Rubria vi son rievocati dalla storia. E da una intima com- 
penetrazione della storia con la leggenda vi balza — mirabilmente 












































30-96; atto III, pp. 114-134, 197-144; atto IV, pp. 167-174, 
, pp. 237-242. 

(2) Atto I, pp. 98-09. 

(8) Atto I, pp 10-19; atto II, pp. 71-94. 
() Atto L, pp. 48-68; atto IV, pp. 147-180. 

() Atto IL pp. 5241; atto II, pp. 114-156, 125-144; atto IV, pp. 167.175, 
181-196. 

(6) Atto I, pp. 10.19; atto II, pp. 714 
pp. 167-180, 184. 

(©) Atto I, pp. 19-28, 30-32; atto II pp. 89106; atto III, pp. 120.124; 
atto IV, pp. 181-187, 194-196; atto V, pp. 221-287. 








tto III, pp. 129-140; atto IV, 
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viva —la figura di Nerono; retore e malvagio, pazzo e crudele, su- 
perstizioso e beffardo, traviato artista e ridevole poeta, infinto fin nei 
terrori © mentitore fin: ne' rimorsi, perseguitato dalle ombre e sprez- 
tor degli iddîi, istrione © corego, Cesare e Anticristo, trionfatore 
de’ contemporanei e sacro al vituperio dei venturi (1). 











A questo intrecciamento di elementi storici e leggendari offrono 
occasione alcuni fatti della vita del Cesare. Li richiamo rapidamente. 
«Nerone violò » narra Svetonio « Rubria Vestalo » (2) — « Uccisa 
Agrippina », racconta Tacito, « assalito da terrore, stette tutta la 
notte affisato e muto, aspettando con la luce del sole la sua rovina »; 
si trattenne poi per lo castella della Campania « confuso di come s'en- 
trare in Roma » (8), «nè si mosse finchè plebe e senato non trassero 
ad incontrarlo » (4). Angosciato tuttavia dalla paura, travagliato dallo 
spettro materno, percosso — com'egli diceva — dalle furio con fino 
cole ardenti, « fece faro a certo maghi incantesimi © sacrifici, ten- 
tando invocare i Mani 6 placarli » (5), — Per una delle infinite 
contraddizioni di cui abbonda il suo spirito, l'imperatore che sa- 
crificava umano vittimo agli astri, e credeva nello virtù degli amu- 
loti o degli scongiuri e soggiaceva allo fole dei matematici e 
dogli indovini (Babilio astrologo l'ebbe gran tempo in suo potere) (6), 
si ritrovò essere anche un audacissimo svelatore delle ciurmerie 
dello scienze magiche e dello superstizioni ai suoi dì più diffuso (7). 
he egli incendiasse Roma è dubbio; ma è certo che dell'incendio 
apertamente si compiacquo (8), — E già ricordai in proposito della 
commedia del Cossa — ed è del resto notissimo — che il Cesare 
antoposo a ogni altra gloria quella di citaredo e di cantore e d'attore, 






























(1) Atto I, pp. 7-19, 41:08; atto IL pp. 80-107; atto IV, pp. 157-180; 
atto V, pp. 200: 

(2) Svetonio, Vita di Nerone, XXVII 

(8) Taciro, Annali, XIV, 10. 

@) Tacito, Annali, XIV, 13. 

(5) Sverowio, Vita di Nerone, XXXIV. 

(6) Svetonio, Vita di Nerone, XXXVI, XLVI. 

(7) Svirowio, Vita di Nerone, LVI; Puisio, Hist. nat, XXX, 1; Pavsawa, IL, 
anti, 5. 

(8) Sverowo, XXXVI: Diose Cassio, LVII. 
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e ch'ei recò negli spettacoli del Circo tutte le invenzioni e le fan- 
tasie e i capricci della sua estetica atroce. 





Or Arrigo Boito imagina che il Mago a cui il Matricida chiede 
i riti espiatori del suo delitto sia a punto Simone. Il Taumaturgo, 
che empie Roma delle sue malìe e si spaccia per la Forza stessa di 
Dio, odia i cristiani, poi che în vano à chiesto a Fanuòl il dono 
del miracolo. Placata la Nemesi; spinto per consiglio di Tigellino, 
Nerone a Roma — ov'egli rientra in trionfo fra i plausi, i canti e 
le danze (atto I); — Simone, avido di avvincere a sè lo spirito super- 
stizioso del Cesare, lo attrae nel suo tempio, ove, tra gli idoli e i 
simboli, e al chiaror del braciere che arde suscitando faville dai me- 
talli preziosi e dalle gemme, dovrà apparirgli la dea che è regno 
sui terrori e su la notte. La dea non è che Asteria, la fanciulla 
travolta nei misteri del Mago. Ma essa è tradita dal suo amore per 
Nerone. Scoperto l'inganno, il Cesare trascorre — violento prima, poi 
impetuosamente ilare — il sacrario, infrangendo e incendiando ogni 
cosa; i marmi, i bronzi, l'ara, le statue, e le imagini © gli strumenti 
del culto. Simone è condannato a volare nel Circo il dì delle Lu- 
carie, Promette che s'ergerà al cielo pur che în quel giorno scorra 
iano (atto II). Egli stesso si reca nell'orto ove al crepuscolo 
i seguaci di Gesù si raccolgono a pregare; e consegna Fanuè! ai preto- 
riani (atto III). Nel Circo ledonne cristiane son condotte a morire, trasci- 
nato per l'arena dai tori, piagato dai dardi de' sagittari, sbranate dai 
veltri. A Fanudl è serbato il supplizio di Laureolo. In vano Rubria che 
l'ama — e che, convertita alla fede de' nazzareni, non è tuttavia mai 
disertata l'ara di Vesta — tenta di salvarlo col privilegio dell'antica 
legge. Svelata da Simone, essa è tratta a forza nel « branco delle 
Dirci ». Or tutta l'arena echeggia di squilli feroci © d'urla e di 
plausi e di fragori terribili e di frenetiche risa. Ma improvvisamente 
grida di spavento erompono dal fondo del eriptoportico e dalla parte più 
alta dell’edificio, ore appaiono cirri di fiamme e lingue di fuoco. È 
l'incendio, che i seguaci del Mago ànno appiccato alle fornici. Le 
vampe si propagano rapidamente: crollano gli archi e le mura d 
l’Anfiteatro; l'Oppidum non è più che una voragine di fumo e di 
fuoco (atto IV, parte 1). Nello spoliario — il sotterraneo del Circo 
ove si depongono i morti — Fanuèl ritrova il cadavere di Simon 
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Mago, infranto da Dio, e raccoglie le ultime parole di Rubria che gli 
spira tra le braccia în un sogno di delizie immortali (atto IV, parte II). 

Nerone à saputo della congiura dei seguaci del Mago; ma è vie 
tato a Tigellino d'attraversarla, lieto dello spettacolo che il caso gli 
offre. E mentre la devastazione s'estende terribile, e dalla città nu- 
vole di fumo — che la luce sinistra colora — s' innalzano di mo- 
mento in momento attraversate dai tizzoni ardenti lanciati dagli 
schianti del fuoco, l'imperatore, nel suo teatro scoperto sotto il cielo 
liginoso, protrae la notte banchettando, con Tigellino — il favorito, 
Sporus — il cinedo, M. Anneo Lucano — il poeta, Erculeo — il 
sicario, Terpnos — il musico, Alituro — l'arcimimo. Si inneggia al 
fuoco, tra le danzo lascive delle fanciulle gaditane, in una musica 
orgiastica di stromenti percossi: crotali, cimbali, timpani sistri. Ma 
non soltanto per ammirare la bellezza delle fiamme Nerone à con- 
vitato i suoi diletti, D'innanzî a quella scena atrocemente grandiosa 
egli evoclierà il mito d'Oreste nella tragedia eschilèa. Sul palcosce- 
nico, avvolto în un lungo pallio nero, coperto il viso dalla maschera 
tragica, il Cesare appare cingendo con le braccia la statua di Atena. 
Da principio la rappresentazione segue fedele il testo greco. Ma come 
il ricordo del delitto imagini nel coro, € 


































tilmente Gobrias — che à officio di scabi 
marlo alla parte del personaggio scenico: in vano le Eumeni 
nano con grandi gesti al primo grido. In mezzo all'arco della porta 
minore appare lo spettro di Agrippina. Nerone si strappa la niaschera, 
© lucera il pallio: l coro, atterrito, scompare 
in fuga; gli spettatori s'avvicinano ansiosi al proscenio. Il Matricida, 
scorto Erculeo, lo ghermisee per i capelli, lo trascina a forza su la 
scena; e là, fra il terror degli astanti, rievoca, con voce concitata, 
tutti i particolari del suo delitto. Quando discende, la sala è deserta: 
i convitati sono fuggiti arrovesciando i candelabri e le mense. Subi- 
tamente gli sorge d'innanzi Asteria, stringendo nel pugno un gruppo 
di serpi. Or le nubi di fumo che invadono il cielo dell'Urbe si son 
fatte più corrusche e più dense; e il teatro è rischiarato a pena da 
quel riverbero bieco. Nerone nel delirio non sa ormai distinguere la 
fanciulla dalla Erinni; le si lancia contro credendo di uccidere la 
viva imagine del rimorso. L'arma con cui la colpisce si spezza: è un 
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pugnale da scena. Giungono lugubri voci annuncianti la dissoluzione del 
mondo. E una visione terribile a poco a poco si forma; le figure orgia» 
stiche dei mosaici che adornano il proscenio si trasmutano nei cadaveri 
delle Dirci straziati nol Circo: corpi di donne e di fanciulle, in tragici 
aggruppamenti, entro una luce livida © fioca. Il Cesare si stringo ad 
Asteria, furiosamente baciandola in un impeto di voluttà e di terrore. 
Languida, inebriata, la fanciulla gli ‘si abbandona tra le braccia; 
il suo voto si compie; appuntandosi lle carni una piccola lama, nel- 
l'urto di an ultimo amplesso se la configge nel cuore. Risorgono le 
voci; gli spettri delle vittime di Nerone ingombrano le porte, Cor- 
roso dall'incendio che si propaga, crolla il muro del teatro imperi 
nel vano appajono le luminarie degli orti coi cristiani che ardono, 
nelle tuniche picee, legati ad alti pali. E Nerone cade svenuto tra 
gli squilli furiosi delle trombe nel cielo, e nel fragore immenso d'an 
grido che lo maledice in eterno (atto V). 














Ò indugiato su quest'altima scena — in cui il dramma attinge 
la sua catastrofe — perchè tutta la anima la poesia dell'Apocalisse. 
Le ombre, gli squilli, lo grida, le maledizioni che l'empiono non sono 
artifici o partiti di poeta che romanticamente si compiaccia del 
macabro è del fosco: sono elementi in vece di quella delirante lette- 
ratura cho il fantasma di Nerone suscitò fra i cristiani. Ricordate 
che la visione attribuita all'evangelista Giovanni fu materiata dei 
terrori propagatisi alla notizia che il Mostro, scampato alla morte, 
riparato presso i Parti, sarebbe tornato all'impero più torbido e vio. 
lento contro i perseguitati. E non a caso, nè per vaghezza di simboli 
strani, il Boito vollo illuminare il convito neroniano coi sette cande- 
labri ardenti, © far ministra dell'orgia la cortigiana ebbra che — se 
duta sopra un drago di bronzo dalle sette teste, vestita di porpora 
scarlatta è d'oro, coronata di gomme — erge trionfalmente la coppa 
ricolma (1). 














(1) È ta rappresentazione di Roma nell'Apocalise: 

+3... ed io vidi una donna, che sedora sopra una bestia di colo di scarlatto, 
piena di nomi di bestemmia, ed avea setto teste, e dieci corna. 

«4. E quella donna, ch'era vestita di porpora, e di scarlatto, adorna d'oro, 
e di pietre preziose, e di perle, avea una coppa d'oro în mano, piena d'abbo. 
mminazion, 0 dello immondizio della sua fornenzione, 
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Poi che l'azione trascende i casi delle persone — di cui si intrec- 
ciano gli episodi varî del dramma. La favola di Nerone non tanto à 
valore per sè quanto per le figurazioni alle quali dà luogo, per l’argo- 
mento în somma ch'essa offre alla rappresentazione di quel contrasto 
di sentimenti e di credenze in cui è più propriamente la significa. 
zion profonda così della storia e della leggenda come della tragedia. 
E il contrasto si svolge per diversi modi, potentisit 
dottrina vera e la falsa; tra la superstizione e la fede; tra la lus- 
suria © l'amore; tra l'ebrezza di godimento e di dominio, e l’ardor 
di sacrificio e di rinuncia; tra la decadenza che si rispecchia e si com- 
piace nel Cesare, e il presentimento dell'avvenire che si esalta e si 
affisa in Dio. L'intreccio, dopo averli partitamente ritratti, pone un 

. istante a fronte i due mondi: nel Circo. Con Simone e Nerone il 
paganesimo trionfa. Ma è trionfo efimero: il Mago cade infranto da 
Dio, e in torno all'imperatore delirante, vittima di quell'istrionismo 
ch'è la fonte stessa della perversità sua, gli squilli delle trombe an- 
geliche annunciano, dopo il regno del male, l’avsenimento del regno 
di Dio: la futura vittoria della fede cristiana. 

Da questo momento che importanza possono ancora avere per la tra- 
gedia i casi di Nerone? Quelli tra i critici i quali credettero che 
soggetto del dramma fosse la vita del Cesare, dirittamente (a lor 
modo) giudicarono che l’azione non avera catastrofe; avrebbero anzi 
dovuto affermare senz'altro che propriamente azione non vera. L'op- 
porre — come altri fece — che « dopo l'incendio di Roma quella 
< vita non presenta più nulla di singolare perchè Nerone rimase 
< qual'era fno all'estremo » non è esatto: per ron citar che un esempio, 
l’ultimo anno, la vicenda di folli confidenze e di terrori all'annuncio 
della ribellione di Vindice, i particolari della fuga, poterano essere 

e furono di fatto ad altri — argomento a rappresentazione scenica 

e attraente. 

La verità è che la materia del dramma doveva essere ricercata non 
nei fatti di Nerone, ma in un più vasto complesso di elementi. 

Quale, vedemmo. Or bastava por mente a ciò: ne sarebbe apparsa 



























< 5. E in su la sua fronto era scritto un nome: Mistero, Babilonia la grande, 
la madre delle fornicazioni, e delle abbominazioni della terra ». 
I sette squilli annunciano i sette fiagelli stroggitori della figara del mondo. 
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chiarissima la mirabile unità d'azione di quest'opera, chiusa dallo 
scioglimento più appropriato, più poetico, più veramente tragico che 
fantasia d'artista potesse imaginare e ritrarre. 


Se dunque è vero che la tragedia dev'essere — come serive Ric- 
cardo Wagner — « concepita nel seno della musica », se, in altri 
termini — come il Nietzsche commenta — essa «deve sorgere da uno 
« stato dionisiaco dell'anima agognante di rivelare il suo sogno d'eb- 
«brezza », nessuna opera risponde a questa leggo d'estetica meglio 
del Nerone di Arrigo Boito. L'inspirazione che 
vedemmo — dal mondo interiore, dalle profonde intimità del senti» 
per ciò a punto è tale che, dopo essersi determinata n 
parola © atteggiata di visibili apparenze nella plastica della scena, 
anela ancora alla musica dal cui regno è sorta e nello cui. forme 
soltanto può trovare la sua espressione compiuta. 

Se non che nel dramma musicale armonia e melodia, mimica e 
parole, so bene tutte concorrono în un unico intento, stan tuttavia tra 
loro in rapporti ad ora ad ora diversi secondo i momenti vari e le 
mutevoli necossità dell’azione. « Perchè l’espressione abbia unità vera, 
< occorre che la forma scelta sia tale cho per essa la più vasta con- 
< cozion del poeta possa în ogni istante tutta rivelarsi alla commo- 
< ziono dello spettatore. Per ciò lo arti — poesia, musica, danza — 
«si riveleranno în matifestazioni di volta in volta diverso; quando 
« tutto insiome, quando a duo congiunte, quando una sola separata: 
« mente — secondo che richiedo l’azione drammatica la quale sol- 
«tanto dovrà determinare la misura e il grado d'intensità che cia- 
<scuna, in ogni momento, deve avere, Talora a mimica si arresterà 
<a il personaggio rimarrà immobile come per ascoltare il dibattito 
< che gli si agita nel pensiero; tale altra il volere darà alla sua ri- 
< soluzione l'immediata espression del gesto; tale altra alla musica 
< sola sarà affidato il eòmpito di tradurre l'émpito del sentimento, il 
< brivido della passione; tale altra, ancora, tutte insieme le tre arti 
<— strettamente allacciate — dovranno in un'egual misura coope 
< rare alla rivelazione del dramma... La musica stessa non dovrà 
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E un'altra cosa ancora ci conviene osservare quanto alla poesia. 
Poi che nella tragedia la musica rivela direttamente la passione con 
una immediata potenza ignota alle altre arti, la parola non è più 
costretta a descrivere e a commentare î vari moti dell'anima; e può 
per tal modo raggiungere a tratti una rapidità, una sobrietà, una 
coneisione che nella forma del dramma letterario — ove essa è tutto 
— le sono negate, se non voglia di necessità riuscire incompiuta ed 
oscura. Anche le è consentita, in altri momenti, un'arditerza che 
nell'antica forma — disciplinata dal rigor delle leggi lettera: 
parrebbe, e sarebbe, intollerabile licenza. Quando la passione attinge 
il più acuto lirismo, e la sinfonia tutto travolge nel suo impeto, la 
parola può bene, repudiando le leggi astratto del discorso, dissiparsi 
nei suoni, risolversi un'altra volta nell'onomatopeja e nel grido onde 
nacque, perdersi nel linguaggio rotto e incoerente della passione. Si à 
in questo caso l’attenuazione via via più profonda del senso delle frasi, 
la liberazione del verbo da ogni costrizione delle convenzioni logiche, 
la dedizione della parola alla signoria della musica. Il linguaggio 
non serve più che a dar colore all'espressione, a produrre un effetto 
di suoni; la musica avvolge i versi, sovverte e scompiglia le compa- 
gini metriche, ne stacca alcune parole e le fa riscintillar come gemme, 
trasfigura le altre; allunga certe sillabe, altre ne restringe e contra 
altre distrugge; e tutto trascina e trasmuta, dissolre e ricompone nella 
soverchiante veemenza delle sue sonorità e de' suoi ritmi (1). 

Dopo di che, ecco. 

Della plastica scenica il Boito si giova sopra tutto per la rievocazione 
della vita esteriore romana. Non mai, chio sappia, fantasia di poeta 
drammatico apparve più ricca di colori e di forme. Ricorrono, leg- 
gendo, di tratto in tratto al pensiero le maliose magnificenze del 
Veronese. Se non che l'artista moderno è anche un dotto; le sue 
conce sl una civiltà studiata e 
rivelata fin ne' particolari più minuti. Nè mai, pur fra tinto splen- 







































(1 G psi delle opere wagneriane penseranno al canto d'amoro che nel 
terzo atto del Siegfried celebra lo nozze dell'eroe con la Valchiria, e all'inno 
d'solla morente nel Tristano. Anche le tragedie greche (ed è strano clie non 
sia stato osservi vsicali di passaggi 
omomatopeici fatti di sì, per nom citare che un esempio, 
il lamento dell’erve nel Filottete di Sorocse. 
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< svolgersi în tutta la sua ampiezza se non là ov'ella dere avere in- 
< tero dominio; în quei momenti per contro în cui la parola à nel- 
< l'azione l'importanza maggiore la musica le dorrà esser soggetta. 
< Ora quest'arte possiede a punto la facoltà di piegarsi obediente a 
<ogni più diversa necessità del linguaggio senz'esser costretta mai a 
«tacere del tutto; essa può dunque lasciar libero campo alla parola 
«pur non mai rimanendosi dall’arricchirla col suo commento » (1). 

Così Riccardo Wagne 

E il più acuto de' suoi interpreti continua: « Poi che nella tra- 
< gedia l'unità dell'espressione à da essere non materiale ma intima 
« (dove procedere — cioè — dall'intento di manifestare intera ai sensi 
<0 all'anima la concezione poetica), è evidente che essa importa 
« nocessità di mutamenti continui nel vario intrecciamento delle arti. 
<Il fondamento dell'espressione artistica rimane pur sempre la pa- 
<rola, Il linguaggio — è noto — à sua origina nel grido, nel suono 
«musicale; ma quando, dopo aver percorso tutto il dominio del pen- 
«siero, esso deve esprimere l'intima essenza del sentimento, si trova 
«costretto a risolversi un'altra volta nella musica (2); donde segue 
< che se la parola è il fondamento dell'espressione drammatica, la 
«musica — che è la radice e il fior della parola — dovrà nella 
«tragedia occupare il luogo a cui le dà diritto l' importanza 
« della sua origine e de' suoi fini. Poi che nel seno di essa è conce- 
< pito il dramma, è poi che per essa si attua l'unità dell'espres- 
ne, la musica non tacerà mai del tutto; ma non è men vero per 
< questo che l'intensità sua potrà — dovrà anzi — perennemente 
«variare sopra tutto nei suoi rapporti con la parola. E così di 
« ciascun'altra arte in relazione a quelle cui è congiunta. Che se în 
< un particolare momento del dramma, una di esse acquista impor- 
< tanza suprema, le altre dovranno per ciò a punto attenuarsi 0 ri- 
<trarsî » (8). 
























(1) Riccanoo Waosen, Opera e dramma. Le parole citate sono a pagine 187 
del libro IV e 189 del libro III dell'edizione originale. 

(2) Sono noto le osservazioni di Henerxr Sernera, su la musicalità del lin- 
guaggio ne' momenti di più intensa commozione. Psicologia, vol. II, parte VIII, 
capitolo IL 

(8) HS. Cuawnentans, Le drame ssagnérien, pp. 190, 131. 

int manica itsme, VI CI 
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dore e tanto sfarzo, egli si lascia vincere al 
ricercati per un fine d'ozioso diletto. Le vane pompe dell'opera meyer- 
beeriana — la più falsa tra le molte falsissime forme del melodramma 
ottocentesco — sono ignote al Nerone. Alle mani del tragedo la 








non mai partito d'ornamentazione fantasiosa 0 bizzarra, ma mezzo, 
potentissimo sempre, d'espressione del dramma. Se l'imagine del tor- 
delîrio frigio non fosse necessaria alla rappresentazione del costume 
di quell'età in cui alle nuore superstizioni si mescevano le antiche 
rinascenti, il mistero della notte romana non sarebbe violato dall'orgia 
de' coribanti (atto I, pp. 23, 29) travolta nella corsa frenetica che 
Giovenale descri 

















Ecce farentis 
Dellonae matrisque deum chorus intrat et ingens 
Semivir, obsceno facies reverenda mi 
Mollia qui rapta secuit genitalia testa 
Tam pridem, cui rauca cohors, cui 
Plebeia et Phrogia vestitur bueca 


Nè le fanciulle gadi 








mpana cedunt 
(o 








ne intreccerebbero danze su l'Appia e nel tri- 
clinio scandendo coi passi e coi gesti i floridi dattili e i corimbi 
lascivi d'una strofe d'amore (atto I, pp. 49, 50; atto V, p. 201), se 
delle lor grazio impudiche, educato a tutti gli allettamenti del senso, 
non sî fossero giocondati per uso i conviti romani e le feste (2). In- 
spirata al racconto di Tacito (3), materiata qua e colà di particolari 
attinti a una descrizione di Svetonio (4) e intimamente congiunta 
all'azione è la vision del Trionfo che avrolge la fine del primo 
atto in un folgorìo di smaglianti imagini profuse (atto, pp. 47-68). 

















(1) Satira VI, versi 510-515. 
(2) Giovexatx, Satira XI, versi 510-515: 
Forsitan erspectes, ut Galitana canoro 
Incipiat prarire choro, plausaque probata= 
Ad terram tremulo descendant elane puellae, 
Irritamentam Veneris lanuentis et acres 
Disitis urticae 
Manziaso, Epigrammi, 1, xunt. 
(8) Tcrro, Annali, libro XIV, 12 è seg. 
(4) Sxeromio, Vita di Nerone, XXV, XXX 
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«Vennero — narra lo storico — le tribù, e schiere di donne e 
fanciulli, fatti gradi per vederlo passare come in trionfo» (1). E 
tutta veramente la Roma imperiale è nel corteo, che, nella tragedia 
come nella storia, muove alla volta del Cesare dubitoso e atterrito. 
Passano i corrieri mauritani ; le coorti de” pretoriani cui precedono gli 
eneatori con le loro buccine squillanti; le torme dei Rbeti e dei 
Galli dalle capellature tinte del color del sangue; le decurie delle 
guardie germano rilucenti nelle armi; €, tra la mol 

corro dall'Urbe e 
falangarii © lo turbe confuse d'Armeni, di 
ziani, di Greci izii è aurighi e liberti in elegante lacerna; e 
nelle gaje vesti gli artisti dionisiaci ; e i senatori in lacticlavio e i 
tribuni; e, sconvolgendo nell'impeto della corsa la folla e le schiere, 
i chwalieri augustani « creati dal Cesare perchè applaudissero dì e notte 
alla sua bellezza e alla sua voce, e lo chiamassero con titoli divini » (2). 
E passano, alto levate o recate sui carri e sui fercoli, le imagini trion- 
fali del paganesimo; le aquile e le insegne guerresche, i simulacri 
degli iddii, i simboli dei conviti e della scena. Le falere, le collane, 
lo armille, lo loriche, gli scudi, i cristalli e le gemme scintillano 
nel sole che sorge. E la folla tuttavia cresce; s'accalca; invade i 
campi di là dalla via; unisce ai plausi studiati degli acclamatori 
l’impeto © l'entusiasmo delle sue grida. E nelle voci, or incomposte 
uonano tutte le impreso vere o mentite dol Cesare 
— il taglio dell'istmo, le riselate origini del Nilo, la sconfitta 
degli Armeni, le vittorie nei giochi ellenici (3) — e si alternano 
tutto lo lodi: della bellezza, della. potenza, dell'audacia, dell’arte, 
della grazia, del canto. E l'entusiasmo tocca il delirio quando, tra 
il propagato clamore, negli squilli degli eneatori saliti su le tombe 
e sul tumulo, si avanza — recata dagli schiavi etiopi e circondata dui 
giovinetti asiatici dalle lunghe chiome odorose (4) — la lettiga impe: 
riale, coronata da un fastigio di gemme, chiusa nel velario di porpora 
fulgido di smeraldi e di perle alternantisi nelle lunghe fimbrio, e le 













































(1) Tacito, Annali, libro XIV, 15. 

() Tcrro, Annali, libro XIV, 15. 

(3) Servosto, XML. XXIII, XXIX, XXXI, XXXVII, XL, LV; Tacito, Am 
nali, NV, 18,39, 42. 

(4) Sesromio, Vita di Nerone, XX. 
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voci si confondono in un solo grido: « Are, Cesare!» e, spinto da 
Tigellino, Nerone appare în tunica d'oro e di jacinto mentre i tribuni 
corrono a baciargli le mani (1), fiori, e nastri, e fronde di palma, e 
ghirlande piovono sul trionfatore. 

Poi che la rappresentazione è qui tutta diretta — per imagini visive 
— il compito della poesia di necessità si restringe. La parola non è 
ia fatti usata in questa scena che per dare la significazione al grido. 
Non periodi, dunque, non frasi regolari în cui si svolga 
non aggruppamenti di i; ma esclamazioni 
avvicendate nel verso sciolto dalla rima, di continuo spezzato inter- 
rotto ripreso, Come queste: 


















È salvo! Gioi 


ALTRE Vocr DEL POPOLO 


AI colle! Al colle! AI colle! 





A noi tua lieta stella rifalge! 
Le scmigne ce PASSANO 
Ave Nerone! Ave Nerone! 


Ave Nerone 


aut AccLAMATORI 
Largo! 
Largo alle schiere. 
Aumae voci 
Ola! Largo alle schiere! 
ona AccamaToRI 
Ave Cesare! 


11 roroto 
Ave. 
UNA CONPAONIA D'ARTISTI DIONISIACI 
Ave Cesare! 
qui Accuastatont 
Augusto! Augusto! 


(1) Taciro, Annali, XIV, 10. 
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1 cessosi 
Ave Zesar! 


ati accraatonI 





Udite! 
notte voct 
Udite! Udite! 
1 pioxistaci 
È sacro il coro. 
GLI ACCLAMATORI 
Ei giunge. 


1a pure 
Ei giunge! Ei giunge! È la! 
qui avevsrini 
L'Amazzone 





ca s'avanza. 
1a mene 
È già vicino! Gioia! (1) 

Del pari la musica non trova qui luogo (salvo alcuni accenni 
che sùbito dileguano) a forme simmetriche e chiuse di arie di 
danza, di monodie, di cori. I modi in cui essa dovrà svolgersi son 
determinati dalla plastica della scena. Gli infiniti atteggiamenti tra- 
verso a cui passa di momento în momento mutevole la vision del 
trionfo impongono al linguaggio dei suoni una varietà perenne di 
tonalità e di ritmi, di discordi e di accordi, di movimenti e di figure, 
che solo potrà dispiegarsi în una composizione sciolta da ogni regola 
scolastica, liberamente svolgentesi in tutte le dovizie d'una complessa 
polifonia stromentale e vocale. Ma oltre che la vita del ritmo, la: 
recherà anche a questa scena ciò ch'essa sola può dai 
nità dell'impressione ; facendo su tutto rifulgere la significazion del 
sentimento concorde che per varie guise tumultuosamente s'esprime 
nei canti della folla, e negli atti, e nelle esclamazioni, e nelle grida. 

















(1) Atto I, pp. 51-53, 56-58, 58.00. 
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Osservazioni alcun poco diverse occorrono per la prima parte del- 
l'atto quarto: IZ Circo Massimo. 

Qui la rappresentazione della vita dell’Urbe — colta in uno de' suoi 
aspetti essenziali — si svolge non più in un momento unico, ma in una 
serie di episodi con sottile arte collegati e variati. La scena è nell'Op- 
pidum, fra i due grandi archi centrali, di cui l'uno ssi apre su l'Arena, 
l’altro riesce sul Foro Boario. Entra per quest’arco la viva luce diurna ; 
su la soglia opposta fiammeggia il riflesso delle velo di porpora tese 
sul podio a riparo dal sole, Vortici di folla irrompono da ogni lato. 
E gli episodi si succedono: cozzano le fazioni rivali in torno all’auriga 
di parte prasina ritornante vincitore della gara; sfilano, preceduti dal 
lanista, i gladiatori avviantisi all'arena — traci © sunniti, mirmilloni 
e reziori; attraversano l'Oppidum movendo alle precinzioni dell'an- 
fiteatro il volgo dei tunicati e de' pileati, ei liberi, i cavalieri, i magi- 
strati, i senatori, le matrone — su lo cui vesti tra i ricami d'oro e 
d'argento rifulgono i prodigi dell’Ars plumaria 0 si alternano il roseo 
pallido, il eéreo, il ceruleo, il croeco chiaro, il glauco, con tutte le più 
preziose porpore tranne l'ametistina e la jacintina interdette (1); si 
dispongono gli apparecchi del supplizio direèo in cui per il capriccio 
del Cesaro duo patrizi sono eletti a rappresentare i personaggi di 
Anfione ® di Zeto (2); passa, atroce visione, il corteo delle Dirci 
cristiano che i bestiari percuotono coi flagelli e cui seguono i sagi 
tarii con gli archi e i dardi © le faretre; prorompono i vituperi e i 
diloggi e gli insulti della plebe più sordida in torno a Fanuel con- 
dotto a morire su la croce (3). 

Ma vi è altro. La tragedia musicale à, tra le suo molte irtù, ignote 
alla letteraria, anche questa singolarissima; che la multiformità delle 
espressioni le consente pur di rappresentare una contemporaneità di 






































(1) Svaroxio, Vita di Nerone, 32: 
(2) Sverowio, Vita di Nerone, 12: « Indusso 
cavalieri romani, talani de' più ricchi 0 repatat 
stessi ordini ad andare contro lo fiero e ad altri esercizi del anfiteatro ». — 
Giovexate, Satira VIII, versi 192 © segg. 
Quanti sua fanera vendant, 
Quid refort? vendant nullo cogento Nerone, 
Ne dabitant celsi praetoris vendero ludis. 
(8) Tacrro, Annali, XV, 4144. 


« Viotà l'uso dll'ametista è della porpora ». 
nto senato: 
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Mentre questi vari episodi si svolgono, il dramma procede 
loghi (in cuî la parola è importanza suprema) tra Simone e 
Giobrias, tra Tigellino e Nerone, tra l'Imperatore e la Vestale. 
Nè basta: incessantemente giungono nell'Oppidum i clamori del Circo 
(l'arena è — come dissi — sottratta agli sgi gli squilli che 
annunciano i corubattimenti e le stragi, le voci incitatrici, e i plausi, 
e gli urli, e gli osceni scherzi, e le risa (pag. 158-166, 175). Qui 
ancora, come nel Trionfo, la parola non dà (nè altro potrebbe dare) 
che la significazione del grido (1). Rievocare la gioja feroce delle 
moltitudini adunate, con tal continuata potenza che l’imagino di essa 




















® ne cnima DEL cinco 
Vogliam le Direi! 
MOLTE voci Lostax 
Uccidi! Uceidi 
ta vocE 
Non sa morir. 
MOLTE voci vicisk 
Vile! hai paura. 
Basta! 
Basta 1 Vogliam le Direi ! Busta ! 
una voce 





Bravo! 
vr'anma voce 
Bel colpo? 





All'Orco ! All'Orco! 
moLrE voci RipeNDO 
Ab!ARI 
ema voce 
La spada Drosa. 
orata 
Lo stafile! 
onaxni gisa E scmosazzi 
Ab! Ab! Ab! Ab 








ceva 
No! No! No! No! (s'ode no squillo) 
notre voci Ù 
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occupi l’anima dello spettatore pur tra il succedersi e lo svolgersi 
de' diversi avvenimenti su la scena, è serbato alla musica; alla quale 
qui veramente il Boito riconosce ed affida il compito di « figuratrice 
dell'invisibile ». 

Così questa prima parte dell'atto quarto è per tal ‘modo composta, 
che lo manifestazioni delle varie arti, pur procedendo congiunte, de- 
vono or l'una or l’altra prevalere (la mimica negli episodi, la parola 
ne' dialoghi, la musica nell'espressione dei sentimenti e nella rievo- 
cazione del tumulto del Circo) secondo le necessità d'ora in ora mu- 
tevoli dell’azione. 

Ma altri momenti vànno impcui l'imagine o il sentimento ce- 
dono nel dramma al pensiero; in cui per la in somma, 
ciò che più importa è non la commozione o la visione ma la no- 
zione. Qui il discorso si svolge in tutta la sua ampiezza e secondo 
regole proprie, e il concetto si determina con compiuta efficacia nella 
parola. Vedete l’orazione studiata © preparata con arte che il Cosare 
recita su la fossa ove à sepolto l'urna del cnere materno (atto I, 
p. 11-12); la descrizione che Simon Mago fa della decadenza romana 
(atto I, p. 39); i versi di Nerone declamati dagli artisti dionisiaci 
(atto I, p. 57); l'inno in cui si dispiega la « Grande Esposizione » 
della teurgia simoniana (atto II, p. 77-78); la parabola dell'Evan- 
gelo di Matteo rifiorita nel ricordo di Rubria (atto III, p. 116-117); 
tutta — fino al delirio — la rappresentazione d eschilèa 
(atto V, p. 207-211). Sono tratti, cotesti, di vera e squisita lettera- 
tura; a cui la musica potrà aggiungere i suoi commenti (giova spe- 
raro anche efficacissimi), ma che in tanto si presentano in sè finiti, 
perchè — espressioni di concetti — traggono il lor valore dalla im- 
portanza stessa delle cose significato. 

Altri momenti ancora v'ànno — qua e là sparsi, fugaci spesso e 
isi — in cui la parola o ritrae un fatto 0 esprime il motivo 
ituazione o d'un atto, © dovrà rilevarsi dalla trama musicale, 
nella decla la spiccata scolpita. Qui pure il linguaggio 
primeggia, © l'espression verbale si disegna in contorni precisi e 
Tali le formule del rito che Simone pronuncia (atto I, p. 17), la 
richiesta del dono del miracolo nella tentazione di Fanuel (atto I, p. 39), 
le sentenze di morte che il Cesare detta a Tigellino (atto I, p. 65), 
gli ordini del Mago ai sacerdoti e ai tempieri (atto II, p. 85-88), 
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tutta la fine dell'atto secondo, le pagine 129-132, 133-137 del terzo, 
i dialoghi cui dianzi è accennato del quarto. 

Ancora. Oltre che precisa, rapida e tutta cose è la parola quando 
l'azione più urge: lo stile sopprime allora ogui imagine accessoria, ogni 
proposizione secondaria, ogni inciso; lascia intera alla mimica e alla 
musica l'espression del sentimento; abbozza di scorcio l'idea. Non 
posso prodigare gli esempi; ne recherò uno solo: la scena con cui 
vapre la seconda parte del quarto atto. Fanuel e Asteria cercano 
nello spoliarium il corpo di Rubria, ch'essi credono morta: 


AstERIA 


Scendi (Faunè! la raggiunge. Entrano insieme). 
Cereliiam fra i morti. 








vasche 
Orror di tomba 
Emana lo spoliario... 
astiRtA 
Cerchia. 

(Incomincia ad aggirarsi lentamente guardando a terra lungo la parete 
centrale. Al lume della torcia che tiene in mano s'intravede, là dove 
passa, la struttura irregolare del sotterraneo. Fanul va frupando a 
qua colta nell'ombra lungo la parete di destra. Si parlano a distanza). 

rasoi 
Cadde la prima. 
astenia 

Allor qui giace. 

(Fanudl vinbatte in un corpo, si china, lo tocca, riconosce al tatto le 
fascie curuli d'un anriga. Va oltre). 








ssrenta 
Ecco là dei cadaveri. 
(Indica un gruppo di morti stesi a terra nell'angolo della parete sinistra. 
Fanuil accorre e li guarda). 
rascit 
Un reziario, due sanniti, un trace. 
asTeRIa (atterrita). 
Simon Mago! 
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rase 
Ove? 
aerea 
(indicando con ribrezzo, senza accostarsi, il cadavere di Simon Mago, 
gettato un po” più lontano, in ww'insenatura del muro). 
. Là. 
vaxviu (dopo acerlo guardato fissamente). 
Da Dio fu infranto. Abbominato 
(S'avcia verso il centro del sotterraneo Il suolo è ingombro dari 
diatorie). 








i gla» 


asriitA 
Cerchiam. 
(Fanuòl scorge, sopra un letto funebre, giacente come una morta, una 
donna in veste bianca). 
vawuki (chiamando con voce agitata). 
Astoria, 





Asrenta (accorre colla face). 
È loi? 
1 (gettandosi sul corpo di Rubria). 
Martire mi 
at, Vivrà! 


vani 











(affannosamente). 
Squarcialo i panni Salvala 


CAsteria, mentre Fanuòl parla, lacera la veste di Rubria sul fianco). 
ravcìn 

È svenuta. 
Cerca lo sue ferite, To l'ho veduta 
Sanguinar nuda nel nembo infernale! 
Salvala! Cerca... cerca sotto il core. 
Là... sotto il core la fori lo strale 
D'un sagittario. 

Ebben? (aspettando ansiosamente). 








astenia 
(quaerdando la ferita di Rubria attracerso lo squarcio delle vesti) 
Spavento! Muore (1). 





(1) Atto IV, pp. 182-187.— Un esempio consimilo è nello steso atto dopo la 
morte di Rubria, pp. 195-196. 
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La parola non potrebbe essere più sobria. Dirà la musica l'ansia 
e l'angoscia di quelle anime; rivelerà il gesto i moti improvvisi di 
terrore e d'orrore; qui la poesia non isvolge, enuncia — non scolpisce, 
incide. 

Altrove în vece essa si dissolve ne' suoni; il linguaggio ineguale 
rotto anelante ci rivela che il tragedo tutto è chiesto alla più fer- 
vida delle arti, e l’inspirazione musicale gli è sorta e gli si è im- 
posta con tal veemenza nell'anima da travolgero fin la parola nelle 
suo leggi. Sono i tratti del dramma, cotesti, în cui la passione tra. 
bocca violenta e, nella vertigine, la ragione s'offusca, Talo, presso alla 
fine, l'ultima scena d'amore tra Asteria e Nerone : 





astanta (con impeto) 
Siam congiunti nel fuoco. 

smoNE 

E nell'orrore. 

Stringimi a te. 

astenIA 

sì 

vinone 

Non abbandonarmi! 

AstERTA 
Mai! Mai! 

vmnoxE 

Quel buio varco mi spaventa. 
asta 
Avvincimi 

Tutta. così. 

amnoNe 

Non lasciarmi. 
AstrttA 
Son tua! 
xmoxE 


Salvami s0 se’ viva! Oh sl. sì... freme 
La tua came. Un uman pianto sul volto 
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Inalbato dall'estasi ti sgorga... 

Où! terribile incanto... strano incanto... 

Il tuo fioco pallore sparge infiussi 

Atri, d'astri, su le anime. 

Chi ti contempla lungamente muore. 
asteRtà 

Tutto il mio corpo come un'arpa tesa 

Sino alle estreme acri acutezze vibra. 

Freme ogni fibra 

Ove la man tua preme. Tatta accesa 

In un volo si stende l'alma e fugge 

Ascendendo nell’estasi. Mi gua 

Ali». pietà... no». lo spasimo mio rugge 

Al fiammar de tuoi squardi. No!.. tu w'ardi. 

Ali. taci.. taci.. faci. 0 il sogno sfugge. 

infrange... taci.. taci, 














La martire del senso a te s'avventa! 
Guardala, è tua. 


snove 
Che vuoi? 


astenta 
Morîr distratta 
Dall'amor tuo. 
vtnose 
Vieni! 
astenia 
Sbranami tutta! 
stnoxe 
Feroce imene! 
asenta (baciandolo) 
Ate 
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(andante e addossata all'altare di Bacco). 
serena 
Fa ch'io muoja. 
smose 
Le labbra... 
astenia 
Ate 
Morir nel bacio! 
Ab! Gioia... 
(e rimane inerte nell'amplesso di Nerone) (1). 

Qui, come nell'inno d'amore che celebra le nozze radiose dell'Eroe 
con la Valchiria, la signoria della musica sul verso è palese. 

E alla musica pure cede ogni altra espressione in quelle scene la, 
cui significazione profonda non può essere rivelata che dal linguaggio 
ideale del ritmo. Tale il delirio del quinto atto, dal momento in cui 
il Matricida ritrova sè nell'eroe greco e urla il nome di Agrippina, 
a quello in cui egli cade, folle di terrore, tra i sorgenti fantasmi 
delle suo vittime, mentre dal rogo di Roma rievocante le fiamme 
di Sodoma, e dalle luminarie atroci e da' supplizi, assorge negli 
squilli e nelle grida la profezia apocalittica dello sfacelo del Paga- 
nesimo e dell'Impero (atto V, pagg. 211-225, 237.242), L'antitesi che 
nel concetto drammatico è tra la scena del Trionfo e quest'ultima 
( che la tragedia tutta si svolge fra l'esaltazione del Cesare e la 
maledizione dell’ Anticristo) si ripercuote pur ne’ mezzi dell’arte 
che l'una sî esprime nel mondo tutto determinato della plastica 
scenica, l'altra si compone e vanisce nell'infinito mistero dei suoni. 

Ma il grido che su la fine della tragedia suscita le apparizioni degli 
spettri (da sette giorni, racconta il Cesare, l'urlo vola su l'incendio) 
noi l'udimmo fin dall'inizio, in quella notte nella cui ombra si 
svolgono le prime scene. Notte d'incanti e di malte, di presentimenti 
e di misteri, d'amorose e di terrori. Tutti i profumi che la 
Cortigiana arde nell'orgia protratta impregnano l’aria. Giungono, or 
sì or no, frammenti di canzoni che il vento reca e disperde. Sono 


























(1) Atto V, pp. 228297. 
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i d'Orazio e di Catullo; scalpitanti avapesti di Ibico (1), 
molli endecasilabi di Petronio (2). Ei versi richiamano imagini 

mi di fanciulle e d'amasii; ricordi d'ebrezze godute, attese 
ebrezze promesse. Al canto che muor lontanando per î clivi della 
via latina, risponde pur da lungi la strofe sospirosa di Saflo: 








La luna e le sette stelle 
tramontano Iungo îl mare; 
già l'ora anelata fugge 

#d io solitaria piango (3). 

E altri canti rispondono; treman nell'aria un istante; dileguano. 
Sono i desideri, gli aneliti, gli struggimenti del senso; le sparse 
voci del piacere in cui Roma langue, come Sibari, nell'incanta not- 
turno, tra le coppe e le rose. Ma dagli acquedotti remoti risuonano 
gli < appelli » delle guardie romane. Or s'odono, nel vento, scherzi 
e risa d'epigrammi e d'atellane che l'insonne plebe dell'Urbe alterna 
nelle sue veglie. A un tratto una voce terribile annu stro dalla 
chioma di fuoco, presagio di sventure e di stragi (4). Echeggia dalla 
buja campagna la profezia del figlio di Hanan; risponde da porta 
Capena l'esametro dell’ecloga vergiliana che predice alle genti la 














(1) È il frammento 2 nella raccolta del Bergk: la traduzione è letterale è 
ritmica. 





nor fuit illa, di diaeque 
fnesimas calentea 
ine et hine latellis 






TI Boito è tradotto licisimamente: 
© Divi! o Mdie! 
tenifondeva col bacio il tbro al bro © 
l'anima errante © In quella notte Amore 
a morir 
(8) Latiratinate: + È tramontota la Mena o la Pigodo è mesa moti il 
tempo passa, e io dormo sola ». La traduzione del Boito serba fin la melodia 
del verso. 
(4) Sverono, Vita di Nerone, XXXVI: « Apfarì allora. per parecchie notti 
«una cometa, che il volgo crede significare matamento di principi»; id. Tu 
cito, Annali, XIV, 22 
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venuta d'una nova progenie dal cielo. E scoppia un ldgubre gri 
< Nerone Oreste! Matricida! » (1): 
propaga; lo seguono altre minaccie più cupe: 
nico! », « Guai a Roma! » La scena è ormai avvolta nell'ombra d'un 
sogno. E in questo sogno tutti gli elementi del dramma son trave- 
duti, con la rievocazione di ciò che s'è compiuto e col presentimento 
di ciò che si deve compiere: ardita sintesi che s'esprime ne' suoni, 
e dî cui è fatta interprete la musica « rivelatrice — essa sola — 
dell'anima dei fatti». 

Ma più spesso la musica dorrà nel Nerone continuare la poesia, 
e la nota intrecciarsi alla parola in un'unica forma armoniosa che 
serbi intera a ciascuna la propria virtù espressiva. Cercate in prova 
le scéne ove il sentimento è pensoso e raccolto, e la commozione 
non trascende in delirio, ma si diffonde intima e pura nell'anima, 
peretrandola senza turbarla. Sono — tra le molte — quelle che ri- 
traggono la pace de' cristiani nell'orto mistico (atto III, pag. 114-119), 
illio di Fanuel e Rubria (atto I, pag. 32-36, atto ILL, pagine 
‘addio del Nazzareno ai fratelli (atto III, pag. 137-139), 
la confessione accorata © l'estrema soavissima vision della Martire 
(atto IV, pag. 190-194). Leggendo, voi ricevete l'impressione come 
d'una musica indistinta e lontana, di cui vorreste — e non potete 



























sensi col fascino d'una dolcezza infinita. Ciò che Fran 
tis serisse di certe canzoni del Petrarca: « che mentre 
«la parola ti dà l'imagine, il suono te ne dà il sentimento », è pro. 
fondamente vero, in un più intenso grado, di queste pagine, ove la 
lirica è recata a quell'estrema significazione oltre cui il passaggio 
dall'una arte nell'altra sembra non pur naturale ma necessario. Qui 
dalle vaglie imagini profuse il linguaggio suscita ad ora ad ora vi- 
sioni sconfinanti nell'indeterminato del ricordo e del sogno; e il 
verso s'intesse de' più dolci suoni del nostro idioma, traccia fioriti 
meandri alla melodia nella strofe. Qui veramente la musica inco- 
mincia, come dice il Mazzini, dove la parola s'arresta. E solo chi 















to dei motti che corsero contro Nerone: « Nerone, Oreste, 
Nerone la nuova sposa e la madre uccise. Chi dice che 
non sia della stirpe del grande Enen? Questi ha tolto via la madre, 
portò via il padre ». Svetosio, Vita di Nerone, XXXIX. 
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non è senso d'arte può non intendere che questa poesia fu scritta 
con l’anima traboccante d'armonie, nel presentimento del canto. 

Aggiungete a tutto ciò il prestigio di una decorazione e d'un al- 
lestimento scenico informati ad un'arte erudita e squisita, studiosa 
dell'esattezza storica fin ne' particolari più minuti delle acconciature 
e delle foggie; e avrete un'imagine (se languida, mia colpa) della 
pondenza che è în questa tragedia tra la vastità della concezione 
e la varietà e la ricchezza — veramente mirabili — delle forme. 














x, 





Così, valendosi di tutte le espressioni delle arti ritmiche e varian- 
done i modi ad ora ad ora secondo le diverse necessità dell'azione, 
Arrigo Bofto potè conseguire ciò che rende l’opera sua singolare da 
ogni altra: la rievocazione, in torno alle figure del dramma, del 
mondo onde son circondate e di cui esse compendiano in sè e rive- 
lano alcuni dei caratteri più importanti 

Di parecchi aspetti della vita pagana ritratti nella tragedia è già 
parlato accennando alle scene del Trionfo e del Circo. 

Il lettore anche sa che il delirio di supersti: ide fu travolta 
la Roma neroniana offre argomento alla creazione di Simon Mago. 
Ma il taumaturgo non è soltanto colui che placa i Mani d'Agrippina, 
è anche il predicatore di una dottrina nuova e il sacerdote di un culto. 
E questa dottrina si enuncia e questo culto si svolge în tutta la 
pompa de' suoi riti nel secondo atto della tragedia. 

Alcuni particolari di tale rappresentazione furono dal Boito attinti 
all’Assuero di Roberto Hamerling: così i caratteri che, incisi su 
lamine d'oro, descrivono nel tempio la genealogia degli eoni ricor- 
dano le cifre misteriose che serpono su le pareti della stanza di 
Apollonio di Tiana (1); così, ancora nel dramma come nel poema, 
il Negromante appare tra le nubi che vaporano da bracieri accesi, 
compie il sacrificio del sangue, suscita entro specchi di lucido me- 
tallo apparizioni di spettri (2). 

a (1) Nerone, atto II, pag. 72; Aasvero, canto V, pag. 240. — Traduzione del 

(®) Nerone, atto IL, pp. 7566; atto I, pag. 17; atto IL, pp. 75 0 5; 
Aero, tanto V, pp. 225 DI è seguenti. 
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Il resto è derivato direttamente dalla leggenda; dalla testimonianza 
di Giustino, dalla tradizione raccolta da Epifanio, da Origene, da 
Tertulliano, da Ireneo. 

Il sistema teurgico della Grande Esposizione, che la letteratura 
cristiana attribuisce al Mago, pone in cima a tutte lo cose « Colui 
< che è, che è stato, cho sarà », il Jhaveh Samaritano, l'Essere eterno, 
uno, generantesi da sè, nel cui seno infinito tutto esiste eternamente. 
Il mondo si svolge in una gerarchia di principii astratti, simili ai 
rami dell'albero cabbalistico © agli eoni della formula gnostica, La 
potenza divina si attua in incarnazioni successive, maschili e fe- 
minili, il cui fine è la liberazione della creatura dai lacci della 
materia, La prima di queste potenze è l'Intelligenza del Mondo, 
l'Universalo Provvidenza; e n'è incarnazione Simone, A canto ad essa 
è la potenza feminile, il Grande Pensiero, cui è dato 31 nome di 
Elena a simboleggiare l'oggetto della eterna ricerca, la cagione perenne 
delle infinito discordie tra gli uomini (1). 

Tutto ciò accorda non soltanto — come fu osservato — l'esegesi 
allegorica di Filone e la cabbala, ma anche lo credenze astrologiche, 
© quel smo mitriaco che, già fiorente a' tempi di Nerone, 
doveva più tardi contrastar al Cristianesimo l'impero delle coscienze. 
Nelle grotte, ove i seguaci del dio persiano si accoglievano, i 
boli astrali rappresentavano la volta del firmamento e la doppi 
luzione celeste — quella delle stelle fisso 6 quella dei 
genti lo prime di luce e di splendore, serbati gli altri al 
grazione delle anime, Allo duo estremità erano rappresentati i tropici 
del Cancro e del Capricorno — la porta degli dei © la porta degli 
uomini, per l'una dello quali le anime discendono a prender fon 
noi corpi mortali, per risalire poi a traverso l'altra all loro origini 
celesti. Dal Cancro al Capricorno e dal Capricorno al Cancro si svol- 
gevano le dodici costellazioni. Desiderosa del corpo, l’anima discen- 
deva, ebra d'un miele che le dava l'oblio della luce eterna. La ca- 
duta era graduale. Da un pianeta all'altro lo spirito perdeva la sua 
purità originaria, s'impregnava della sostanza siderale, si rivestiva 
d'un involucro etereo d'ora in ora più visibile, ricevendo via via da 
ciascun pianeta le qualità nocessarie all'esistenza terrestre; finchè, 





































(1) Revan, Les Apétres. 
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di caduta în caduta, perveniva al mondo della vita. Nell'anabasi 
l’anima seguiva il cammino opposto, a grado a grado spogliandosi 
delle qualità umane © riconquistando l'origine divina (1). 
Aggiungete a ciò i ricordi de' culti sotterranei (tutto le credenze 
aberranti vennero dal Boito fuse nel simonismo fatto per tal modo 
bolo d'ogni falsa dottrina cui s'oppone la purezza del sentimento 
cristiano), e le figurazioni dell'Apocalisse da cui è attribuita al tristo 
Profeta la virtù di dar spirito e parola ai simulacri e agli idoli (2) 
e avreto la ragione dei simboli del Tempio — ove tra statue d'avorio 
policromo l’Ecuba Triforme impugna con le sei mani le sei faci ardenti 
lluminar le pareti su cui si svolgono, in forma d'albero, le genea- 
logio degli esseri — e gli elementi dell'inno proposto da Gob 
ripreso dai credenti 























comnas 
Proùrche, Bythos, Sigeh, Logos, Anthropos, 
Zoé, Notis, Ecclesia, eccelsa Ogdoade; 

Noi t'adoriamo! 





1 cnevesti 

— Profondo Abisso, imperseratata origine 
Degli Enti Primi e immenso mar degli Esseri; 

Noi t'ado 








genii, forme, Imagini. 
Potenze assunte nel divino Plérome; 
oi t'invoeh 
voi che date norme a' fulgidi 
Pianeti in ciel dove han suo moto l'anime; 
Noi t'imploriamo 
— Per te preghiam, per te che gemi e sanguini 
Nell'ombra eterna, agitabonda Prinik 
Per te pregi 
— In te speria 
Disceso in terra col cel 

























— lu te crediam, nel tuo Mister, nel Calice 
Cruento che in tua man ferve e s'imporpora; 
In te crediamo! 








(1) Onicexe, Contra Celsum; Ponrinio, De antro Nympharum; Macnomo, In 
Somnum Scipionis; A. M. Gasqeer, Le culle de Mithra. 
(2) Apocalisse, XI, 18. 
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— Sall’infnita, che s'evolve, pagina 
Del ciel tu serivi il tuo pensier coi fulmini; 
In te crediamo! 
— Dell'efigiato Nume il bronzo e l'ebure 
Per te commosso, profetizza e palpita; 
In te crediamo! 
— Nei tuoi potenti segni e nel battesimo 
Ma fiamma e nel tuo tempio d'or 





— Proùrche, Bythos, Sigeh, Logos, Anthropos, 
Zoé, Noiis, Ecelesia, eccelsa Ogdinde; 
Noi t’adoriamo! (1). 

E al mitraismo del pari si ricollega il sacrificio del sangue che 
nella tragedia — come del resto nella letteratura dei padri della 
Chiesa — acquista una particolare significazione dal carattere, che 
gli è dato, di falsificazione d'un mistero cristiano (2). « Simon Mago, 
<in mitria e tiara d'argento, col petto scintillante di gemme, appare 
<ai fedeli sulla gradinata dell'altare tenendo tra le mani, coperte da un 
< drappo prezioso, alto levato un calice d'oro. Due sacerdoti sostengono, 
< sotto il calice, un bacino d'oro. Quattro flabelliferi ergono dietro il 
«Mago i loro flabelli di piume bianche; due hierodali reggono, con 
<le braccia alzate sopra il capo, due urne d'oro da cui vaporano 
n altro innalza un vaso di bronzo su cui arde 
n altro tiene aperto d'innanzi al petto 











«un dittico dove son tracciati dei simboli. Ai piedi della gradinata 
< stanno alcuni gioranetti con grandi arpe, e cetre, e sistri. Nella 
< cella i devoti guardano, in atto d’ansiosa aspettazione, il calice rag- 
< giante. D'un tratto an largo fiotto di sangue trabocca spumeg- 
« giando nel calice e cade nel bacino sottoposto. Nello stesso momento 





calto attingesse elementi dall'altro par farol 
itra ebbe — come la cristiana — la penitenza, l'offerta del 
pane è della coppa, la credenza nella resarrezione. 
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< sorge dal braciere ardente una densa colonna di fumo che invade 
<il sacrario e nascondo il taumaturgo alla vista dei credenti » (1). 

È la pioggia del sangue che nei riti della religione di Mitra rin- 
novellava i credenti in eterno. 

Or notate: nel tempio di Simone non troran quasi luogo gli umili ; 
a pena viappar qualche schiavo in rozza tunica con la fronte se- 
gnata dallo stigma dei fuggitivari ; del resto, matrone adorne di vesti 
ricchissime, liberti in pomposa lacerna, eleganti cavalieri ed aurighi 
d'ogni fazione compongon la schiera de’ devoti del Mago (2). E da 
ciò pure, come dal raffronto tra la complicata sontuosità di questo 
culto e la disadorna purezza del cristiano, sorge più vivo quel con- 
trasto a cui il Poeta volle dar forma nella tragedia. 

Nella rappresentazione dell’accolta cristiana Arrigo Boito à alcun 
poco illeggiadrita la storia. Ciò che di torbido era in quegli animi, 
l'agitazione d'odio contro il paganesimo e l'impero, non appare nè 
pur fugacemente nel dramma. Solo contro Simone, Fanuèl è parole 
terribili (8). Vero è che soltanto la setta ebionita partecipav 
passioni violente dei fanatici della Giudea, e che gli Apostoli non si 
rimasero mai dal consigliare il rispetto e l'obedienza a' potenti (4). 
D'altra parte il sentimento che si espresse nelle fantasie apocalit- 
tiche doveva informare nella tragefia le visioni dell'ultimo atto, 
e il Boito volle evitar forse la noja di ripetizioni vane. Ma sopra 
tutto, come osservò acutamente il Renan, quel che più importa 
mo, la sovrumana arditezza, 
prezzo della ciò che ne forma l'incanto è la 
parola nuova di speranza e d'amore ch'esso diffonde tra le genti (5). 
< Ue sont ces petits recueils de sentences et de paraboles que dé 
« daignent les traditionistes eracts » — lasciami alla prosa dell’amabile 
filosofo francese tutta la sua grazia originale — « ce sont ces aide- 
< mémoire où les moins instruits et les moins bien renseignés dé 
« posent pour leur usage personnel ce qu'ils sarent des actes et des 































(I) Atto II, pp. 74, 75. 

@) Atto II pag. TI. 

) Atto I, pp. 35-40; atto IIT, pp. 194-139; atto IV, pp. 184. 

() Paoto ai Romani, XIII, 17, ai Filippesi, IL, 12-16, ai Tessalonicesi, IV, 11, 
@ Tito, HI, 1; Perno, 2* epistla, IT, 13.18. 

(5) Antéehrist, introduzione. 
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« paroles de Jisus, qui sont. destinées à étre la lecture, le charme 
< do l'avenir. Jésus, Jésus seul eut, dans l'euvre mystérieuse de la 
< croissanco cheétienne, toujours la grande, la triomphante, la déci- 
<sivo part. Chaque livre, chaque institution chrétienne vaut en pro- 
< portion de ce qu'elle contient de Jésus. Les Évangiles synoptiques, 
< où Jésus est tout, et dont on peut dire en un sens qu'il est lo 
< véritable auteur, seront par excellence le livre chrétien, le livre 
« éternel » (1). 

Direste che il poeta siasi inspirato a questo pensiero. Certo è che 
pur valendosi nel dramma di tutti gli elementi, anche i men puri, 
del Cristianesimo, egli volle serbare inalterata alla rappresentazione 
irotta tutta la soavità del sentimento dell' Evangelo. L'imagine di 
Gesù sorrido qui dolcissima nelle visioni dell'Oriente natìo; la pa- 
rola di Gesù è come diffusa nella luce ondo s'allieta il placid'orto. 
Una serena gioia, una consolatrice speranza tengono gli animi in 
quest'asilo di pace, lontano ni romori dell'Urbe, dove tra esortazioni 
e preghiere le donne e i fanciulli intrecciano canzoni 0 ghirlando 
per i vivi © per i morti, per il dolore e per l'amore, per il martirio 
e per le nozze. E le voci suonano alterno — come negli inni della 
Chiesa da cui Ia musica avrà la rivelazione, tutta cristiana, dell'ar- 

















— A mo i ligustri, — Oh dato a piene 
A te gli allori. Mani le rose! 
— Prugan lo industri Vigili spose, 





Lo sposo viene. 





— N'escan corimbi 
D'odora inserti, 


— Corone è nimbi, 





inde è sert 
— A te il vibumo — Fiori al delirio 
E l’amaranto Pio dell'amore! 





igira il canto — Fiori al dolore! 









te il giacinto Fiori silvani 
1 sangue necoglie chi © vermigl 

D'un vago estinto — 0 date gig 

Nello suo foglio. A piene mani! 


(1) Antichrist, pp. 476, 497. 
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— Casto un segreto 
D'amor ci leghi. 
— Canti chi è lieto, 
Chi è triste preghi. 
Lieto è chi erede 
Con fermo core 
Nel Dio verace. 
— Amore! 
- Fede! 
— Amore! Amore! 
— Speranza! 

Pace (1). 

Si ripensano le parole della Visione di Giovanni: « Cantano un 
« canto nuovo. Sono i puri, costoro, che seguono l’Agnello dovunque egli 
« vada, che son stati eletti da Gesù tra gli nomini per essere offerti, 
« como primizie a Dio » (2). 

Il Boito anche comprese che ogni rielaborazione troppo personale 
della poesia cristiana non poteva che scemarne la casta bellezza. Egli 
dunque non inventò, nè ricompose; derivò dai testi e tradusse: al più 
raccolse in poco il molto; e nella lingua mutata e nello stile gareggiò 
di sublime semplicità con l'origi 

Così la preghiera a Dio padre risuona nel verso italiano purissima : 

Padre nostro che sei ne’ cieli 
Benedetto il tuo nome. 











Sia fatto il tuo voler in terra, come 
Nell'Empiro immortale. 

Il nostro pane cotidian ne dona... 
Liberaci dal male (3). 





E nel ricordo di Fanuèl il sermone su la Montagna rifiorisce 
nelle stesse parole con cui lo diffonderà tra le genti Matteo, « il pub- 
Blicano scrittore » — dice il Ruskin — «armonioso anche Ià dove 
«Luca è formale, Giovanni misterioso, Marco breve; il cui libro sce- 
« glieremmo fra tutti quelli della Bibbia se dovessimo eleggerne un 
<solo per un amico solitario 0 prigioniero ». 








(1) Atto III, pp. 117-119. 
(2) Apocalisse, XIV, 4. 
@) Atto I, pp. 30.51. 
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Narra l'Evangelista: 

« Ed egli, vedendo le turbe, salì sopra il monte; e postosi a se- 
< dere, i suoi discepoli si accostarono a lui. — 
* < Ed egli aperta la bocca, li ammaestrava di 





ndo: 


« Beati i poveri in ispirito, poi che per essi è il regno dei Ci 
< Beati coloro che fanno cordoglio, poi che saranno consolati. 





« Beati i mansueti, poi che essi erederanno la terra. 

< Beati i misericordiosi, poi che misericordia sarà loro fatta. 

< Beati i puri di cuore, poi che vedranno Iddio. 

« Beati gli umili, poi che saran chiamati figliuoli di Dio. 

« Beati coloro che son perseguitati, poi che ad essi appartiene il 














< rogno de' Cioli » (1). 
E il Boito: 
vavvin 

E vedendo le turbe ad udir pr 
Salì sul monte, 
Lie bonedisso 
E disse: 
— Benti i mansu 





saranno della terra i Re. 
1 DONNE CRISTIANE 
mansueti. 








Beati quei che piangono, perchè 
Saranno lieti 


LE DONNE 


Bonti quei che piangono. 





Beati quei che in desio, 
Perchè li udrà il Signore, 


qu consi 
Bent 





vasi 


Beati quelli che hanno puro il cuore, 
Perchè vedranno Iddio. 


(1) Marrso, 5, 1-11. Veli anche Luca, 6, 1 
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som 


Beati! 





E beati, fra 
Tutti gli aMitti, i poveri, gli oppressi, 
Perchè per essi 
È il Reame de’ Cieli. 
am 
Beati! (1). 

E da Matteo ancora — dalla parabola delle vergini saggio e delle 
vergini folli — è inspirata l'allegoria che, nella squisita monodia di 
Rubria, segue a questo racconto. 

« Allora » — dico l'Evangelista — « il regno de' cioli sarà simile 
< alle dieci vergini, le quali, prese le lor lampane, uscirono fuori 
< incontro allo Sposo. 

< Or cinque di esse erano saggio, e cinque folli. 

« Lo folli, prendendo le lor Jampane, non avevano preso seco l'ol 

«Ma le saggie avevano, insieme con lo Jampano, portato l'olio 
<ne' lor vasi, 

« Ora, tardando lo Sposo, tutto furono assalite dal sonno, e si ad- 
« dormentarono. 

«E su la mezza notto si udì un grido: Ecco lo Sposo viene. 

« Allora tutte le vergini si destarono © acconciarono le lor lampane. 

«E lo folli dissero alle saggie: dateci dol vostro olio poi che le 
« nostre lampane si spengono. 

< Ma lo saggio risposero © dissero: Non faremo, chè non accada 
«clio non ve ne sia assai per noi © per voi; andate più tosto a co- 
«loro che ne vendono, e compratene. 

< Ora, mentre quelle andavano a comprarne, venne lo Sposo; e le 
« vorgini saggio che erano apparecchiato entrarono con lui, e la porta 
< fu chiusa, 

< Vennero poi le altre vergini, dicendo: Aprite, Signore, Signore, 

< Ma egli rispondendo disse: Io vi dico in verità che non vi conosco. 

< Vegliate dunque; però che non sappiate nè il giorno nò l'ora 
< cho il Figliuol dell'Uomo verrà ». 

Più raccolto — ma non men so 


























— il poeta: 





(D Atto II pp. 114-115. 


Dove la fraso « Lo Sposo 
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ancona 
Vigiliamo. È la sera. Arde la face. 
intorno ad essa ci aduniamo in pace, 
Viene il Signore ma nessun sa quando: 
Beati quei che troverà vegliando. 











Veglia la saggia vergine, 
Tien la sua lampa viva, 

Infonde in lei l’aspergine 

Dalla caduca oliva. 

Veglia: lo Sposo viene. 

Lieta sarà noll'ora dell'imene 

(depone la lampa sllla tavola dei fori). 


L'altra al riposo molle 
Codendo s'addormenta. 

Dorme la vergin folle 

E la sua lampa è spenta. 

Dorme: lo Sposo viene. 

Mosta sarà nell'ora dell'imone. 

Vione il Signor ma nessun sa quando; 
Beati quoi che troverà vegliando (1). 














dell'avvenimento dol regno di Dio. 


E la stessa idea, congiunta all'altra della prossima fine del mondo 
da cui quell'atteso miracolo doveva essere preceduto, ritorna nel 
parole che Fanub!, tradito da Simone, rivolgo ai compagni. Ecco la 
scona: 


1 CRISTIANI 


Gi slanciano contro Simon Mago gridando :) 
Morte! 


smsiox xaao (chiedendo aiuto alle guardie) 
Ola! 
1 cnIStIANI (mentre lo afferrano) 
Morte a Simone! 


(1) Atto III, pp. 116-117. 


» « Viene il Signore », che quattro 
volte si ripeto, d pel dramma, oltre l'evangelica, una significazione 
profonda di annuncio e di promessa, certa nell'animo de' Cristiani, 
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rascit 
Cinterponendosi, con un gesto pacato, libera Simon Mago dall'assalto; 
poi dice ai Cristiani 
Non resisteto al malvagio. L'esempio 
No di il Signore. Il Signor sia con voi. 
Nessun chieda ragione 
8 piace a Dio di far possente un empio 
Per infrangerlo poi. 
(Simon Mago s'allontana. Fani! ripiglia più dolcemente:) 
Vivete in pace e in concento soave 
D'amore, mani aperte alla carezza. 
Sia sulle vostre labbra il bacio e l'Ave 
E l'allegrozza. 
Sinmo al vespro del mondo all'ora incerta, 
Non cessate d'orare; 
Forse doman sarò come un'olferta 
Sparso sovra l'altare. 
La giornata è compita 
Pel fratel vostro, e il suo carco depone, 
Voi camminato in novità di vita 
Ed in pienezza di benedizione. 
Quando torna la sera, 
Col mesto incanto delle rimembranz 
Unite anche il mio nome alla proghiora, 
Unite anche il mio nome alle speranze. 
Vamai dal di che il euor vostro ho recolto, 
Non s0 quale m'attonda ora crudo... 
Ma so che più non vedete il mio volto... (1). 

Qui non l'inspîrazione soltanto -- la dolcezza accorata e il pre. 
sentimento della morto — ma fino i pensieri © lo frasi son derivati 
dallo lettere degli Apostoli: « Non siate vinti dal male, ma ricevete 
«il male per il bene » (2). « Chi resiste all'autorità resiste al co- 
« mando di Dio » (8). « Se pur ancor patile per giustizia, beati voi; 
< non vi contristate : ansi santificate il Signore in cuor vostro, e siate 
« pronti sempre a rispondere a chi vi domanda ragione della fede 
< ch'è in voi con mansuetudine e con amore » (4). « L'amor fraterno 

(1) Atto III, pp. 197-198. 

(8) Paoto ai Romani, XII, 2. 


(8) Paoso aî Romani, XIII, 2. 
(4) 2° lettera di Pisrno, IT, 14, 15. 





























(o) ARTE CONTEMPORANEA 


« dimori tra voi » (1). «Siate gli uni verso gli altri benigni e mise- 
« ricordiosi, parlando a voi stessi con salmi ed inni e laudi spirituali, 
« cantando e salmeggiando nel cuor vostro al Signore » (2). « Rat 
« legratevi, fratelli, siate consolati, abbiate un medesimo sentimento, 
« e stato in pace, Salutalevi con un santo bacio » (3). « Serviamo in 
« novità di vita » (4). « La salute è ora più che non crediamo vi- 
« cina a noi: la notte è avanzata; il giorno già viene » (5). « Il 
« tempo è ormai abbreviato » (6). « Or la fine d'ogni cosa è pros- 
« sima: vigilate alle orazioni » (7). « Quanto a me, io son per essere 
« sparso a guisa d'offerta sopra l'altare. L'ora estrema mi sovrasta. To 
«è combattuto il buon combattimento; io è finito il mio corso; io 
«0 serbata la fede » (8). « Se al sacrificio della fede vostra deve 
« giovare il mio sangue, io ne gioîsco; rallegratevene voi pure » (9). 
I versi che seguono: 






S'agita l'otra, 
Palpita il vol degli angeli su noi; 
«Gloria al Signore ; 





i cantando un lieto canto! 
se ricordano quelli della tragedia del Gazoletti 
Mi cingo 
Un'aurcola di luce... Il paradiso 
Con e voi plangeto? Or su, fratelli, 
Intonate un osanna. To vi precedo, 











anche richiamano l'esortazione agli Efosi: « Inebriatevi dello Spirito; 
cantato 0 salmeggiate al Signore », 
Al supplizio Fanuèl si avviorà ripetendo le parole del Simbolo 
apostolico: 
Credo in un Dio solo ed eterno 


(1) Paoso agli Ebr 
(2) Paoro agli E; 
(8) Paoto ai Corinti, XII, LI, 12 (seconda lettera). 
(4) Paoro ai Romani, VII, 6. — L’altra frase «in pienezza di benedizione », 

è par della tetra ai Romani, XY, 29. 

(5) Paoro ai Romani, XIII, 11-12. 

(6) Paoso ai Corinti, VII, 29. 

() Pirro, IV, 7. 

) Paoto, 2 lettera a Timoteo, V, 6, 7. 
() Paoco ai Filippesi, Il, 17, 18. 
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mentre in torno a lui nel tumulto plebeo suoneranno atroci le ca- 
lunnio cui eran fatti segno i cristiani: ribelli all'impero, odiatori 
dell’uman genere, uccisori di fanciulli, avvelenatori e incendiari (1). 
Il Sermone della Montagna: « Beati i perseguitati! » non era dunque 
stato ricordato în vano. 

A questa eroica dolcezza fanno contrasto le scene, cui già accennai, 
con Simon Mago, le quali rivelano in Fanuèl una potenza d'odio pari 
alla potenza d'amore. L'anatema scagliato contro il Taumaturgo 
(atto I, pag. 40), la spietata risposta: « Così non sia » che nel se- 
condo dialogo ricorre a ogni preghiera di Simone (atto III, pagine 
133-137), il gesto e la parola che rierocano l'inganno di Satana e 
il ribrezzo del serpente (atto III, pag; 137) sono d'una violenza estrema. 
E l'ira è tale che non la placa nè anche la morte: pur d'innanzi al 
cadavere del Nemico Fanuèl non ba una parola di pietà nè un pen- 
siero di perdono; s'arresta un istante, e maledice: 

Da Dio fu infranto: abominato sia! (Atto IV, pag. 184) 

Tutto ciò è con profonda arte informato al linguaggio e al senti- 
mento del tempo. 

Nè il caso di Rubria che nell'indotta mente cerca accordare due 
fedi così diverse © confondere, com'ella dice, 
































che la storîa 
olfre pur in età più a noi vicine: Pretestato quindecimviro, ponte- 
fice di Vesta e ierofante di Iside; Aconia Paolina iniziata ai misteri 
di Bacco e di Cerere, di Cora e d'Ecate d'Egina; Simmaco pontefice 
di Vesta e dol Sole, curiale di Ercole, credente in Iside e in Mitra. 











Ma ritorniamo all'asil di pace. Non piacque il « orto » a 
un de' nostri critici più acuti, il quale osservava che « i seguaci di 
< Gesù avevano altri luoghi di riunione ». Anche parse a_ questo 








Scrittore che il linguas 
< materiato di paganesimo >; ond'egli, 


nel Nerone fosse « troppo 
proposito dei versi: 








(1) Taciro, Annali, XY, 41-44, Storie, V, 5; Sverowio, Vita di Nerone, 16 
Dioxe Cassio, XXXVII, 1 LI è seguenti; Prerno, 1° let. 
tera, Il, 19, 18, 15, III, 16. 
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O date a piene 
mani le rose 


non senza arguzia notava: « Così cantano i neofiti che evidentemente 
« sanno Orazio ». 

Ora ecco. Quanto al luogo, le catacombe eran più poetiche forse; 
se non che avanti la persecuzione i cristiani avevano uso di racco- 
gliersi nelle case de' più notabili 0 de' più (1). Parrà da vero 
tanto strano che alcuna di queste case avesse un orto? — Quanto al 
linguaggio, ò dimostrato — parmi — che esso fu attinto a documenti 
cui mal si saprebbe negar fede; nè che vi si trovi qualche imagine di 
poeta classico (altre ne ricorrono ne' versi: 














A to il giacinto 
Che il sangue 
D'un vago estinto 
Nelle suo foglio 





soglie 


che rievocano le greche favole di Giacinto e di Ajace, cantate da 
Ovidio) (2) può sembrarstrano; espressioni © figure del paganesimo erano 
in Roma nel comun fondo della lingua; persino i canti sibillini ne ab- 
bondano (3) la stessa arte cristiana, del resto, derivò ancora per molti 
anni dai miti latini ed ellenici le‘sue rappresentazioni, e all’Ermes 
crioforo di TTanagra chiese il simbolo del Buon Pastore, o del gruppo 
di Eros e Psiche si valso a ritrarre l’anima umana che s'esalta nel 
bacio del divino amore (4). E l’imagine de' fiori, ovunque ci s'ab- 
battessero a trovarla, doveva ossere tra tutte cara a quegli uomini 
cho le dolcezze d'una eterna primavera pensavano serbate agli eletti 





Inter odoratos flores ot amoena vireta (5). 





A ogni modo non si tratterebbe d'Or: 





l'emistichio 





Manibus date lilia plenis 


(1) Paoto ai Corinti, XVI, 19, ai Romani, XVI, 5, XIV, 15, 29, Atti, XX, 89. 
(2) Metamorfosi, lib, X © XIII 
(8) Rewan, Stint Paul. 
(4) Vexroni, Storia dell'arte italiana, vol. IL. « Dai primordi dell'arto cristiana 
al tempo di Giustiniano 
(5) Duaconzio, De Deo, I, 
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è di Vergilio, nel canto VI dell'Eneide. Pedanteri 
chi accusa un poeta d'infedeltà alla storia dovrebbe 
— io penso — di non essere, egli, infedelo alla poesia. 


*, 


Ma se Fanuèl e Rubria àn rilievo nel dramma non tanto da sen- 
timenti lor singolari quanto dalla significazione che în essi acquista 
la complessa vita del tempo; so, creatura di sogno, Asteria non esce 
dal mistero della leggenda che per illuminarsi un attimo nell'ardor 
d'una passione delirante @ vanire; se Tigellino e Gobrias son ri- 
tratti di scorcio e Sporo e Terpnos e Lucano son muti ; la figura del 
protagonista è tale intensa verità di caratteri propri da dover essere 
annoverata tra le più originali © geniali di cui l’arte moderna si 
vanti. 

Anche per essa Arrigo Boito non stette pago alle apparenze più 
note; rifuggì sopra tutto dall’astrarre da alcune qualità del perso- 
naggio storico un tipo, Egli non foggiò in somma, secondo l'uso degli 
scrittori che l'avevano preceduto, l'imagine d'un dissimulatore 0 d'un 
faroc o d'un licenzioso o d'un fatuo, ma vollo ricercare qual fatuo 
qual foroco qual dissimulatore qual licenzioso fosse stato. Nerone, 
e tale rappresentarlo — individualità viva — su la scena. 

Ora, a che inclinasso l'anima dol Cesare già in parte abbiam ve- 
duto parlando della commedia di Piotro Cossa; per l'altra parte, ecco. 

Nerone fu un degenerato in un'età di corrotti. 1 vizi del tempo sì 
ritrovano nel suo animo tutti, ma impressi do' caratteri che la psi- 
chiatria ci insegna essero proprii a punto delle degenerazioni intel- 
lettuali o morali. In lui la lussuria è sadismo, la leggerezza è im- 
pudonza, la vanità è follia di grandezza, la crudeltà è mezzo di 
compiacimento estetico con mille sottili arti proseguito. Non cercate 
ne'suoi atti la logica: Norone è una creatura ibrida, ambigua, 
contraddittoria. Disprezza i liberti che àn governato l'impero sotto 
Claudio, o si lascia guidare dai dissoluti e dagli adulatori che gli son 
da presso (1). Tione a vile il denaro sì da voler tolti a un tratto tutti 





























(1) Taorro, Annali, XIII, 14, 20, XIV, 8, 57. 
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i tributi diretti; ma quando le sue pazzie anno impoverito l'erario, 
accusa d'imaginate congiure i più ricchi per aver pretesto a confiscare 
i lor beni (1). Ama ripetere a ogni momento che il suo potere non 
à limiti e che tutto gli è lecito; ma ogni moto della plebe lo ritrova 
pauroso e tremante, pronto a concedere tutto ciò che gli si chiede (2). 
Lo direste vile, e tale veramente vi si palesa in molti incontri; pur nei 
pericoli più gravi vi si scopre, contro ogni aspettazione e fuor d'ogni 
misura, confidente e incurante: avuta in Napoli la notizia della ri- 
bellione delle Gallie, si reca nel ginnasio ad ammirare con lieto volto 
la lotta degli atleti, e per otto giorni più non risponde nè al Senato 
nè ai familiari, posta in oblio la cosa, tutto intento al diletto degli 
spettacoli e de' giochi; chiamato a Roma da nuovi avvisi, fa venire 
a sè i suoi più fidi e disposto confusamente di ciò che era da farsi 
consuma il restante del giorno a udire certi strumenti musicali ad 
acqua allora allora trovati, promettendo che ne avrebbe pubblicamente 
trattato in teatro, « se così a Vindice fosse piaciuto » (3). Uccide per 
un nonnulla ; per una lode negatagli, per un epigramma, per un'espres- 
sione del volto in cui gli paia di scorgere o sospetti un rimprosero; 
a risparmia gli autori dei motti che lo accusano matricida e tiranno, 
e perdona agli insulti atrocissimi di Isidoro filosofo e di Dato istrione (4). 
Si circonda di astrologhi e di maghi, raccoglie amuleti, osserva su- 
perstizioni ed augurî; poi, fatto ineredulo a un tratto, insozza il si- 
mulaero della Dea Siria cui serbavasi da gran tempo devoto (5) e 
alterna ai sacrifizi i sacrilegi (6). 

Tutto ciò rivela, in un'indole naturalmente malvagia, lo volubilità 
e le incoerenze e le incostanze che la moderna scienza à per segni 
certissimi della dissoluzione della psiche (7). Nerone non riconosce 






























», Annali, XIIT, 50, 51, XV, 18, 72 
NATI 
(2) Sverowio, XXXVII XLY; Tacito, Annali, XY, 39. 
(3) Stsrosto, Vita di Nerone, XL. 
(4) Tuerro, Annali, XVI, 22, 24; Sverosto, Vi ferone, XXXVII, XXXIX. 
(5) Veramente la parola propria sarebbe un'altra: « urina contaminaret » dice 
© Sverosio, VI. 
(5) Sverosto, Vita di Nerone, XXXVI, 
XV, 57, 36. 
(3) Stnan, Degenerazione: Pazzi, pp. 64, 65; Lommnoso, Genio e Folla (primi 
capitoli). 






sveronio, Vita di Nerone, X, 














XXXVI, XL, LVI; Tuciro, Annali, 
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altra norma ai proprii atti che Il mutevole capriccio dell'ora. Manca 
in lui non pure ogni armonia tra le facoltà dello spirito, ma ogni 
serietà di sentimento e di pensiero, fn la coscienza del vero e del 
falso, del bene e del male, Educato agli esempi delle crudeltà fred- 
dumente meditate © dei delitti, tra le coperte arti © gli intrighi 
del palazzo, con d'innanzi agli occhi lo spettacolo ad ogni momento 
rinnovellato del sangue; innalzato ancor fanciullo all'impero del 
mondo e costretto a riconoscere l'inizio della sua fortuna © della sua 
potenza da un parricidio, Nerone si persuade assai presto che nulla è 
stero nel mondo, e che la vita non è valore che per l’ebrezza del 
godimento e del dominio. E i suoi contemporanei l'odono in fatti 
protestare a ogni ora che la virtù è una menzogna, che l'uomo 
onesto è colui che liberamente e senza ambagi confessa la propria 
impudicizia, che grando è quegli solo che sa abusaro di tutto, tutto 
distruggere, tutto dissipare (1). 

Ma in fondo al malvagio bizzarro è il rétore: la follia di Nerono 
fu sopra tutto — come avvertì acutamente il Renan — una perver- 
sione letteraria, prc 

Quello spirito prodigiosamente falso era il più atto a cedere al 
tristo fascino d'una consuetudine che traviara a’ suoi tempi anche 
i migliori. Nello scuole retoriche, mantenute a spese del pubblico 
erario, gli animi © gli ingegni si avsezzavano a comporsi sonti- 
menti fattizi per esercitazione di stile, s'addestravano a mentire 
allo verità anche più salde per la lode della sottigliezza o per l'amor 
della fraso. N nascera un'educazione al tutto falsata; una fantasia 
piena di casi ricercati e violenti; il gusto delle esagerazioni @ delle 
cavillazioni; uno stilo peronnemente anfananto în cerca di un me- 
raviglioso che obbligasse i lettori — come diceva il poota — ad al- 
largaro i polmoni e ansimare (2). L'abito contratto negli anni in 
cui il pensiero si forma non era più deposto. Senatori, uomini con- 
solari, magistrati si sottoponevano a ridevoli cure per far morbida 
e chiara la voco; invitavano gli amici a certami di dispute, a puorili 
academie di declamazione: recitavano in pubblico, dopo lunghe pre- 
parazioni, con gesti faticosamente studiati, i lor componime 
































(1) Sverono, loc. cit., 29, 30; Dios Cassio, LXI, 4, 5. 
() Pensio, I; Rarrastio Vescori, Prefazione alle « Salire » di Giovexate. 
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Cercavano non l'intimo compiacimento dell'artista, ma la piccola 
siibita lode di un uditorio ammirato: « pulchrum est digito mon- 
strari et dicier: Hic est » (1), Giovenale dirà più tardi che fin le 
colonne si spezzavano per le assidue letture (2); Persio deride quella 
vanità in versi la cui concettosa efficacia parve intraducibile allo 
stesso Monti: 

Fur es, aît Pedio. Podius quid? Crimen rasis 

Librat in antithesis. Doctus posuisse figaras 

Laudatur, Bellum est. 











Assensero viri. Nuno non cinis ille poetae 
Felix? nuno Inevior cippus non imprimit ossa ? 
Laudent convivae: nun non e manibu: 
Nano non e tumulo fortunataque favilla 
Nascentur violao? (3). 








iungeto l'invidia che destavano i plausi prodigati dalla folla 
agli istrioni © agli attori, © la necessità — per iscuotere gli animi di 
uditori avvezzi alle violente'commozioni del Cireo — di ricorrere alla 
simulazione degli affotti più veementi, ai contrasti più inaspettati, 
alle imagini più sforzate e più audaci. 

Or Nerone viveva tra esempi sì fatti, ed era passato dai primi 
maestri — due pedagoghi, un ballerino e un barbiere — alla disci- 
plina del rétore di Cordova fin dall'età di undici aunî (4). Fu, pel 
suo cervello povero © torbido, como una vertigine. L'Arte, non per 
la gioia purissima del creare, ma per la seduzione e l'ebrezza del 
successo, gli parve la sola cosa degna veramente di pregio. Sognò 
trionfi inauditi, una così vasta gloria che ogni altra ne rimanesse al 
paragone offuscata. Volle esser reputato non solo l'artefice di musiche 
e l'interpretator di tragedie più grando del tempo suo, ma l'unico 
grande, Volle acclamator de' suoi versi tutto l'impero, plaudenti alle 
suo prove di citaredo e d'attore immense moltitudini adunate. Volle 
apparire agli uomini quasi miracolo divino: Dioniso rinnovellante 




















(1) Pensio, I. 
€) Grovenats, L 
(8) Persio, L 


(1) Sverowio, Vita di Nerone, VI, VIL. 
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tra arcane musiche i trionfi, Elios guidatore del lucido carro, Apollo 
ceteratore (1). 

Era, come vedete, recata alla esagerazione del delirio, la fatuità 
retorica avida di lodi e di plausi. 

Ma il rétore si rivelava pure nella riguardosa osservanza delle 
regole, nell’obedienza paurosa ai maestri. L'imperatore che ue- 
cideva gli emuli quando non gli riusciva di, comprarli (2); che 
atrocemente puniva qualunque revocasse in dubbio l'eccellenza del 
suo ingegno (3); che decretava delitto lasciare il teatro mentr'egli 
cantava (« in Acaja » — narra Svetonio — «alcune donne tra gli 
< spettacoli partorirono, altri per il tedio di udirlo e di lodarlo, essendo 
< chiuse lo porte, salarono le mura © furono portati a sepellire fin- 
< gendosi morti ») (4) — si apparecchiava tremante alle prove, si 
raccomandara reverente ai giudici: « che dal canto suo avrebbe fatto 
< tutto ciò che poteva, ma l'evento essere nell'arbitrio della fortuna; 
< cl'essi come suggi e disereti non dovevano imputargli le cose for- 
«tuite » (5); nel ceterizzare osservava sì futtamente i precetti che 
non ardiva soffiarsi nè rasciugarsi il sudore (6); « in certo atto tra- 
< gico avendo preso rapidamente il bastone che gli era uscito di 
< mano, tutto pauroso d'essere per quell'errore biasimato, non si rin- 
« corò so prima un istrione non l'ebbe assicurato che il popolo non 
«se n'era accorto tra i plausi © le acclamazioni < nè faceva 
< cosa per ischerzo o da senno che non avesse vicino il maestro di de- 
< clamazione che gli ricordasse di non s'aflticare e di porre il faz- 
< roletto alla bocca » (8). 

Quell'ebro violator d'ogni norma nella vita era nell'arte un pe- 
dante. L'irrisore era un illuso. Avera fede secura nel suo genio. 
Soleva dire, che il cantore trora una patria ovunque 























(1) Sterosto, Vita di Nerone, XIII, XXI, XXI XXII, XXV, XXVI; 
Tacito, Annali, XIV, 15, 16, 21, XY, 29, XVI, 4. 

(8) Steronio, Vita di Nerone, XXIIL 

(8) Tacito, Annali, XVI, 22; Sverosio, Vita di Nerone, XXXIIL 












() Sverosto, Vita di Nerone, XXIIL 
(5) Steroxio, Vita di Nerone, XXHI. 

(8) Tucrro, Annali, XVI, 4; Svrrosto, le. cit. 
(9) Sverosto, le. cit. 


() Strrosio, Vita di Nerone, XXY. 
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i (1). Avvisato da Elio liberto, mentr'egli attende a' giochi 
în Acaja, che le cose gli volgono contrarie e ch'è necessario il suo 
ritorno în Roma, risponde « dover anzitutto badare alla propria 
« reputazione d'artista » (2). Rimane indifferente ai proclami di Vin- 
dice, ma vituperato in unò di essi come « tristo citaredo », raccoglie 
il Senato perchè vendichi la sua fama (3). Costretto a fuggire, sarà sua 
prima cura di trovar carrette per recar seco gli stromenti musicali 
del teatro (4). 

Ma non è tutto, 

L'illusione del reale nell'atto della finzione estetica, che nel- 
l'artista sano di mente non dura che un istante (© forse non si 
scompagna mai, nè pure un momento, dalla coscienza — sia pure 
attenuata — dell'individualità propria), fu continua in Nerone. 
Sogno e realtà si confondevano nel suo delirio. Vedera sè, le 
donne, il suo mondo negli eroì e nelle eroine delle tragedie e dei 
poemi; e recava per converso nella vita le parole, le attitudini, i 
gesti di tutte le creatare dell'arte i cui sentimenti egli av 
cati nel canto o simulati sul teatro. Per lui la rappresentazione si 
continuava oltre la scena; più vasta anzi, poi che comprendeva e fon- 
deva in una sola infinita visione tutte le peripezie e tutte le leg- 
gende, tutte le favole e tutti î miti. Da ciò quella sua estetica atroce 
che lo traeva a plasmare nel vero le imaginazioni che pitture scul- 
ture drammi racconti gli suscitavano nel cervello. Da ciò anche 
quella falsità continua per cui pare ch'egli reciti fin nei momenti 
più terribili della sua vita. Vedete, in Svetonio e în Dione Cassio, i 
particolari della sua fuga. Inseguito dai soldati di Galba, riparatosi 
nella valle di Faonte, pur nell'angoscia suprema dell'ora, Nerone 
cerca in ogni nuovo caso che gli occorre argomento a confronto tra 
la sua sorte e quella dei personaggi più illustri della storia e d 
l'arte; si paragona ad Edipo: ricorda le parti di principi infelici 
da lui rappresentate sul teatro; fa sè soggetto di pompose sentenze 

































(1) Svsrosio, Vita di Nerone, XXIII. + 
(8) Svevono, Vita di Nerone, XXITT. 

(3) Sverosio, Vita di Nerone, XLI. 

(4) Sveronio, Vita di Nerone, XLIV; Diose Cassio, LXII, 26 
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morali; cerca espressioni alla sua paura e alle sue ansie nella reci- 
tazione enfatica di versi d’autori greci e latini (1). 

Tutto ciò è ridevole e tristo. L'istrione è rimasto nel Cesare fino 
all'estremo. Ma più tristo anche è che l'istrione prenda a materia dello 
proprie declamazioni le sue infamie; che la fatuità retorica in lui si 
unisca alla vanità del delitto (2), ed egli melodrammaticamente si 
compiaccia della propria scelleratezza nell’atteggiamento di un eroe 
che il Destino travolge e cui incalzano implacate lo Furie (3). 

Ora Arrigo Boito à, con intuizione di poeta e di psicologo, colto 
il carattere essenziale dell'anima di Nerone. 

La falsità di quell'indole si rivela con tanto più profonda evi- 
denza nella tragedia, în quanto il fatto che occupa la conscienza del 
Cesare è tale che ogni più fredda anima no sarebbe straziata in 
eterno. 

L'uccisione di Agrippina ci sarà narrata dallo stesso protagonista 
nol quinto atto, în pochi versi la cui terribile concisione ricorda 
l'arto di Tacito: 

Tu tremi, ammutolisci, eppure 
Parlare osasti quando mi narravi 
La truce notto.... è là, sul li un'erma 
Casa deserta, ov'ardo un lume languido, 
Cogli altri rei varchi la soglia..... l'ultima 
Schiava fugge... t'inoltri. In solitudine 
Tetra giacca, là, sul suo letto... desta 
Agrippina.... son tuo parole, ascolta!) 
. l'ansia de' naufraghi sul volto. 
tu primo avventasti n quel lugiibre 
Capo îl colpo di mazza (4). 









































Quando la tragedia si apre, il matricidio è da poco tempo com- 
piuto. Nerone erra per Ja Campania în delirio. Un grido di spavento 
lo annuncia ; ed egli irrompe su la scena rayvolto in una toga funebre, 








(1) Sveroxio, Vita di Nerone, XLII, IL; Dios Cassio, LXIT, 28:80. 

(2) La vanità del delitto è uno dei caratteri più noti di quei degenerati che 
il Loxsnoso chiama nella sua classificazione, ormai accettata da tutti, « delin- 
quentimati ». 

(8) Svevosio, Vita di Nerone, XXXIV, XLI; Diose Cassio, XLII, 2. 

4) Atto V, pag. 217. 
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recando tra le braccia un'urna cineraria. Le parole concitate chi 
volge prima a Tigellino, poi a Simon Mago, rivelano una tumultuosa 
agitazione. Ma non è dolore ; è terrore, Il superstizioso Cesare che pro- 
diga lo vittime umane per disperdere i presagi del cielo (1), che per 
un augurio infausto si ritrarrà subitamente dal viaggio, gran tempo 
vagheggiato, di Alessandria (2), e ristarà su la soglia del tempio di 
Eleusi impotente di attraversarla poi che un banditore vieta agli scel- 
lerati d'entrarvi (3) — à paura dello spettro materno. À. uccisa Agrip- 
pina perchè la temeva, ed essa gli risorge ora d’innanzi più terribile, 
poi che i morti anno una ignota potenza che vince ogni forza e 
ogni legge. Non piangere gli bisogna (in tutta la scena cerchereste 
in vano un pensiero, anche improvviso, una frase, anche fugace, 
d'affotto), ma assicurarsi contro l'Ombra che lo persegue. E. non è 
pietà che lo chiama a quell'officio, cui ora s'accinge, di dar sepoltura 
al cenere materno, ma fodo cieca nella magica efficacia del sacrificio, 
nel potor delle formule © de' riti. Vedeto (poi che la superstizione 
A questo carattore a punto, di dar alle pratiche esterno l'importanza 
suproma) con quanto riguardosa osservanza egli compia ogni atto della 
cerimonia espiatoria, e ripeta i gesti complicati © le parole oscuro 
del culto: 

















sixox ao (porgendo l'urna cineraria a Nerone) 
i sotterri l'una, 
A to; paventi? 
smnove 
No. 
siorsiiso (dall'Appia) 
Prosto. 
Majuta. 
(Simon Mago lo aiuta a calar l'urna nella fossa). 


smron sraGo 
Là. 





(1) Svivoxio, Vita di Nerone, XLIV; Taciro, Annali, XV, 47, 
(2) Tuerro, Annali, XV, 36; Svsroxio, Vita di Nerone, XIX. 
(9) Svetoxio, Vita di Nerone, XXXIV. 


tt *Nenosi, DI ARNIGO BOITO m 


srnose 
Più profondo, Più profondo ancora. 

(Simon Mago comprime l'urna nella buca, poi, colla vanga, la copre di 

terra finchè la fossa è ricolma). 
atsoy 460 
È fatto. 
smnose 
È fatto. Nascondi la vanga, 

(Simon Mago va a nascondere la vanga fra i ruderi, poi ritorna; 
prende dull'acerra alcuni grani d’incenso, li sparge sull'ara thararia, im- 
merge l'aspersorio nell'idria, raccoglie da terra il velo nero, lo distende). 








apion mAG0 
Ti copra l'atro vel. 
(Copre la testa e il viso di Nerone col velo, insino al petto). 
Abbassa il capo 
Sotto l'aspergin sacra. 








armonie 
Ceseguisce come un lugubre automa gli ordini di Simon Mago e con voce 
lamentosa implora:) 
Ajuta  Ajuta 
L'anima mia! 
anto» sixco 


(tracciando coll'aspersorio dei segni arcani nell'aria) 
Redimo te, Ti prostra. 
Amen rispondi. 
sinone 
(tutto prosteso, toccando colla fronte la terra, ripete) 
Amen. 
(La luna si svolte dalle nubi più dense; la sua luce traspare velata). 


SIMON MAGO 





rialza. 
(Lo ajuta a sollevare il capo e il petto, ma lo mantiene ancora gentflesso). 
arox ataco 
Quest'è l'ora cho scendono i domoni 
Dalla region lunare, Ecate langue. 
Spargi i libami pria che si nasconda. 


(La luna si fa più torbida. Simon Mago s'affretta a porgere a Nerone 
la tazza libatoria). 
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venosi 
È sangue? 
sioy sco 
È sangue; inaffiane la fossa, 
Ma nel versarlo torci il volto. 
venosi 
È giusto. 

Ma pur nell'angoscia della paura e nell'orror del rito funereo, per- 
mano il rétore e l'istrione prevale. Il delirio che lo travolge rievoca 
a Nerone altri deliri celebrati nell'arte; ed egli pensa che la sua 
sorte non è senza grandezza se destini al suo consimili vivono im- 
mortali nei versi © nello musiche di tragedi divini. Le espressioni 
cho egli usa son ricercate eccessive violente — intese a dare del suo 
turbamento un'imagine eroica, À incontrato nella fuga Asteria, e 
aginazione alterata gli è finto nella fanciulla l’Erinni. Or non 
così forso lo orrido figlie della Notte comparvero subitamente ad Oreste 
dopo il matricidio ? « Eecolo » — dice l'eroe greco rello Coefore, « si- 
mili a Gorgoni, avvolte in negri panni, attorte le chiome di affollate 
serpi » (1). E a Tigollino — già fatto inconscio plagiario — Nerone: 


















L'Erinni 1 1h. 
sone + La vidi, surso 
Ginta di serpi. Squassava una face, 
Poi la ingojò la notte. 








E si compiace di quell'imagino, como del paragone tra l'insonnia 
della plebe romana © l'inquietudine angosciosa doi Cesari, stirpe di 
semidei cui premo terribile il Fato (atto I, pag. 9). 

Tutto, dol resto — la notte, le Iuci incerte dello fiaccole, gli arcani 
canti che il vento reca o dissolre — par comporgli da torno una 
fantastica scena per una qualche rappresentazione di non più veduta 
potenza. Anche lo seduce în quel mistero l'apparato della liturgia, la 
pompa teatrale del rito cui egli s'è preparato con lunga arte studiando 
non puri gesti e lo formule, ma fin le parole che dovrà pronun- 
ciaro su la fossa. 








(1) Recherei la traduzione del BsuLorri se essa non fosse, per le necessità 
del vers, qua 0 colà infedele. 
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Vedete a punto l’orazione funebre. 
Incomincia con una reminiscenza della preghiera eschilèa : « Grande 
messaggero degli dei superni e inferi, sotterraneo Mercurio, deh 
m'odi ! fa ch'io sappia che m'ànno inteso i demoni custodi delle case 
paterne, e che pur m'à ascoltato la terra, essa che produce e nodrisce 
tulte le cose e tutte nuovamente le riceve » (1). 
O Terra! O buona Dea! mia prima madre! 
Tu che coi labbri delle tue ferite 
Por erudeli e fiori e biade, 
N un'altra madre accogli. 

Lo scolare di Seneca ricorda i suoi autori; se non che, indulgendo 
al gusto corrotto, guasta la libera imitazione con imagini forzate e 
con giochi vani di parole. 

Dopo l’invocazione, secondo il precetto della retorica, « l'esposizion 
del fatto », chiusa solennemente da una sentenza: 

Questo ad un lido fatal insepolte ceneri tolsi. 
Qui le trassi dove stende Roma suo tombe; 
Sacro sempre fu ridonare agli estinti la patria. 












tuo 








Poi si svolge, largamente, il compianto: 


Non a te, madre mia, gli alteri tumuli carchi 
D'urne Domizie. 

Sul tuo rogo affrettato ambra rion arse, 
Poeta non cantò, donna non pianse 

E non fu conelamato il tuo gran nome, 
O figlia di Germanico, tre volte 
Imperatoria! 





Miseranda! To stesso 
Colgo la cieca notte e mi nascondo 
Per darti pace e ignota sepoltura. 


Ecco: il delitto è ancor recente; Nerone à poc'anzi lasciato il luogo 
ove ei volle rivedere la madre morta. Pure il ricordo del matricidio 
non suscita în lui un moto di dolore nè un fremito; non gli trae 
dall'anima un grido. Non l'opera sua egli piange, ma la povertà delle 
esequie indogne della donna che fu sorella e consorte e genitrice d'im- 














(1) È la preghiera di Elettra nelle Coefore. 
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peratori. Chiama la madre « figlia di Germanico » « tre volte im- 
peratoria». E freddamente si diletta a compor frasi eleganti su la 
pompa dei fanerali che le avrebbe voluto apprestare, quasi che gli 
incensi o i canti de' posti e le acclamazioni della plebe dovessero 
bastare a placar quei Mani e sperdere fin la memoria dello scelle- 
ratezzo compiute. 

In fine Nerone s'inginocchia (è meditato ogni atto) ed esclama: 





Ecco mi prostro, m'atterro, m'accuso. 
Se degli estinti lo sguardo penétri 

Nell'almo nostro, il mio contempla, o madre, 
Interno orror. 





Quest'è l'ultimo vivo 
Di tua tragica stirpe: in me il Destino 
Tutte addensa suo forze © le consuma, 
M'invado il Nume antico, È l'opra mis 
L'opra del fato. 
Ah bon dicea quel grido: (ergendosi fieramente) 
To sono Oreste! (1). 





Io sono Oreste! Tutto Nerone è in questo grido. Il Matricida si 
atteggia nel gesto dell’eroo — sorto, come l’ultimo Atride, da una 
tragica gente, prescelto dal fato per un'opora che trascende ogni 
umana legge. Il suo delitto è la sua grandezza. E l’orazione funebre, 
cominciata con una preghiera, finisce în un'apologia. 

Compiuto îl rito, la triste cura è cacciata. Ma un'inquietudino 
assale l'anima dol Cosare: come rientrerà in Roma? La plebo, i se- 
natori, i tribuni accorrono alla sua volta. Par Nerone dita. E non si 
rianima se non quando odo suonare nel canto degli artisti dionisiaci 
i suoi versi. Dico il carme: 

1 DIONISIACI. 
L'ebra Mimàllone già diò finto alla Bacchica tromba, 
Sotto il secòspite sta già il tauro no' ceppi superbo; 
Doma un giogo di fior la lince, le Mènadi ardenti 
“ Evion!, gridano ed “ Evion! , l'eco remota ripete (2). 








Son versi, come vedete, miserovoli ; gonfi di frasi pretensionose 
pompose. Ma non fu osservato (ed è strano) che essi appartengono a 


(1) Atto I, pp. 1-1 
(2) Atto I, pag. 57. 
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una satira di Aulio Persio: alla prima, a punto, in cui son dileg- 
giati gli ampollosi poeti del tempo. La maggior parto de commen- 
tatori li attribuisce anzi senza più a Nerone; altri, col Monti, inclina 
a credere — e pare più conforme al vero — che con essi l’animoso 
serittor di Volterra imitasse lo stilo « del ridevole verseggiatore co- 
ronato » contro cui doveva poi lanciare l'epigramma, smussato dalla 
prudenza di Anneo Cornuto: « Auriculas asini Mida rex habet». Eccoli, 
a ogni modo, nell'originale: 





* Torva mimalloneis implerant cornua bombis, 
Et raptum vitulo caput ablatura superbo 

is, et Iyncem Minas flexura corymbis 
Esion ingeminat: reparabilis adsonat Echo s. 











Nerone ascolta, rapito, « Cantano i versi miei», à detto a Ti- 
gellino. « Plaudono i versi miei! » or gli ripete, invaso d’immensa 
gioja mentro lo acclamazioni si propagano su l'Appia. Nella vanità 
sodisfatta di poeta egli à oramai obliato ogni pensiero. E quando, 
como fascinata dal carme, la plebe ripeto l'invito « Canta voce di 
cielo! Canta l'ode d'amore! Canta! Canta!» e la lodo dell'artista 
sovrano — cantore ed auriga, ceteratoro ed attore — risuona nelle 
voci concordi, Nerone rinasce libero e forte, e corre al Trionfo, ebbro 
di vanagloria, superbo di svelarsi al popolo che l'invoca nella sfol- 
goranto improvvisa apparizione d'un semidio vittorioso (1). 

Da questo momento — e fino all'ultimo atto — Agrippina è di- 
‘menticata. 

Il ricordo del matricidio ricorre, bensì, ancora — ma fatto ormai 
un motivo poetico. La Nemesi è placata (2). Nerone — nel suo pensiero 
— è già Oroste dopo il sacrificio all’ara di Febo; à per volore dei 
Numi compiuto un'opera di terribile giustizia (3); © la grandozza 
tragica del Destino lo circonda d'un fascino immortale. Curioso dei 
misteri soprannaturali, avido del meraviglioso e dell'incredibile, egli 
chiodo ora a Simon Mago la rivelazione d'una dea nova. Credo alle 
fole del Taumaturgo, come crederà alle ciancio di Cesellio scopritor 























(0) Atto I, pp. 57-68. 

(®) Atto II, pag. 9L. 

(8) Lo parolo cl'oli dico nel second'atto «Io non senza ragion la madre 
(png. 96) son quelle medesimo di Oreto nello Coofore (ultima scena) 
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deitesori nascoti ne' campi di Cartagine da Didone fuggitiva (1). Dalla 
superstizione del Cesare, già rappresentata nel primo atto (2), il 
Boito trae qui argomento a rappresentare il carattere del suo eroe 
in muovi aspetti. Il Matricida, la cui mente è piena di prodigi e 
di miti, ricorda la favola di Pigmalione che animò 1a statua plas- 
mata dalle suo stesso mani, il folle sogno di Caligola che chiamava 





(1) Tucrro, Annali, XVI, 1,9,8, 
(8) Alla scena dell'incantesimo sono da aggiungere i particolari di quest'altra 
che paro ritrae la crodulità saperstizioa dol Cesare: 
(Nerone guarda paurosamente il spolero dove sorgeva Aster). 
rionio 
Ebbene ? Sparve 
vimosi 
(cempre cogli occhi rivolti al sepolero, cupamente) 
S'ergen fta Roma è 





mionino 
Torci l'anello; 
Sperdansi i rei presagi. 
(Dicendo queste ultime parole rivolge (l castone d'un suo anello nell'interno 
della mano; Nerone lo imita). 
moriuino 
Rd or cho guardi? 


anos (fissando la pietra milliaria) 
A quella pietra s'arrestò Tiberio 
P'auroso di Roma. 
Erri, ci did volta 
Al settimo millirio è l'hai varcato. 
(volge gli aquardi inquieti sul posto dove ha sotterrata urna ed. esclama 
atterrito:) 
SI scorge il labbro della fossa! 
(Tigellino va a calpestare quelle solle per disperdere le traccie del seppellimento. 
Nerone lo ha seguito). 
(S'odono dalla parte di Roma dei clamori lontani), 
martuiso (prendendo per mano Nerone) 
Andiamo. 
(Atto I, pp. 42 0 48). 
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anelante la nuda falva turgida luna al talamo imperiale. Nello 
specchio ovegli tiene fissi gli aguardi gli appare l'imagine di Asteria. 





(Un raggio iridiseente scende dalla volta ddl Tempio e ilumina Asteria 
la cui immagine si riflette nello specchio). 





srose 
Ah! sparisci! 
(Atterrito, impugna il maglio di ferro e sta già per colpire lo scudo, 
ma sùbito sarresta). 
No.... No, Sei del miraglio 
L'iluston. Ma bea ti raffiguro. 
(Acvicina lo smeraldo all’occh 
Voglio indagar. Come mi guarda fiso 
Strano mister. Par specchiato sembiante. 
(S'avvicina, con intensa curiosità, allo sperchio e lo tocca; abbandona lo 
smeraldo:) 
Oh! qual pallor sul suo volto.... e sul mio! 
Vediam (si volge e vede Asteria sull'altare). 
Ahimè! La Dea vivente! Asteri 
(Inorridito, fugge verso l'angolo opposto a quello dello specchio'e si copre 
gli occhi colle mani). 
Pace! Non m'accecar! 
(Porta la mano destra alle labbra in segno d'adorazione e, senza osare 
d'alzare gli sguardi, si arricina ai piedi della scalea e bacia il 
primo gradino). 














T'adoro. Bacio 

L'altare tuo, pallida Dea, tremenda 
Protettrico dei morti! Un giorno in Tauri 
Tu promettesti paco a un matricida, 
La stessa grazia imploro; al par d'Oreste 
Io non senza cagion la madre uccisi. 
Dal suo spettro mi salva! 

- astenia 

(sempre immota, fissandolo, con un accento languido di sogno:) 
Sorgi e spera. 











smoNe 
Gollevando la testa e gli oechi poco a poco insino ad Asteria:) 
Oh! come viene a errar presso il mio core 
La tua parola! AI par d'un bronzo echèo 
Risponde il core. 


ss 
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(Sorge lentamente e, guardando Asteria, si toglie dal collo il monile 


di smeraldi; 





3 mentr'egli compie quest'atto, Asteria con eguale len- 


tezza e cogli occhi fissi su Nerone si toglie dal collo le serpi avvolte 
e lelascia cadere nella cista mystica che le sta d’accanto). 


senonE 


Ta dal sen disnodi 


La vivente lorica, io surgo e getto 
L'offerta ai piedi tuoi. 
(Getta la collana di smeraldi sul tripode dell'altare, alla portata della 
mano d'Asteria). 


Pi 
N 


Più che ti miro, 
iù fatale m'appari e arcana e bella 
tuo fulgido nimbo! E l'ho confusa 


Co” miei sozzi fantasmi! Or riconosco 


La tua divini 





Da quella notte 


Che m'apparisti fra le tombe io vico 
Con te, con te soffro, sogno, deliro. 
Siam da tenaci nodi acvinti insieme 


Viscere e cor e tu nel cor mi rodi, 


Sul volto ho il tuo pallor, son la tua preda, 
Estreme infliggi angoscie a me! mia Dea, 


Perchè m'annodi egro così, perchî?! 





(con parola sempre più infiammata:) 


Forse un immenso spasimo d'amore 


È 
E 


quel che grida in noi, mio pallid’incubo, 
lama il Matricida e in lui ti béi!.. 


T'offascina del sangne il bel cinabro.. 


Dammi 


E 





tuo morso! estatico l'attendo 
l'ofro il labro!! 


(poi seguendo collo sguardo le movenze d'Asteria, prosegue:) 


Coglie il monil. 11 sen 
Pra i lividi smeraldi!! 


Ecco: la Dea si china. 





An! scendi! scendi 


Sul sognator dè prodigiosi imeni! 
Come sciolta dal ciel cade una stella, 


So 


vendi ver me, Selène! Ecate! Asteria! 


Vago Eòne lunar! Magica Jddia 
Dai mille nomi, scendi! ognun di quelli 
Sarà un nome d'amor! 
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Ma immota resti, 
Dea degli alti silenzi, al par dell'astro 
D'onde ta migri nell'ore incantate. 
No.... nel tuo core.... uman sangue non pulsa, 
Ma il freddo icore de' Celesti. Guarda! 
Lo.... rapito dal senso, amor spirando, 
Qui giacio. 
(Sè gettato sui gradini dell'altare sempre cogli oechi fisî în Asteria e 
colle braccia (ese verso di lei. Essa rimane immobile presso allara 
colla testa arrovesciata; come irrigidita dallestasi). 
sinose 
Ob! duolo! Una immortal ta sei! 
Donna ti voglio e anelante nei fremiti 
Fieri del bacio?! Ah! ch'io non maledica 
La tua Dicini 1 sacrilegio 
Portai su Vesta allor che a forza avcinsi 
Rubria, vergine sacra, piè dell'ara.». 
Ma dditto più nuovo e assai più forte 
Consumerò!! 















L'oracol grida invan su me, non temo. 

Vedi che inerte giacio agonizzando 

Sotto Ah! dammi il bacio... il bacio 
che muor col sogno e bea 
Lalma.... € dissonna il senso... Oh! Amore... 





La fantasia di chi legge rievoca le telo nuziali accese per l'in- 
famia di Sporo, il sangue di cui si tinse l’altare di Vesta, le ultime 
parole di Agrippina al sicario. Anche qui è tutto Nerone. È il « cu- 
< pitor incredibilium » in quel folle sogno dell'imeneo con la Den. È 
la vanità del delinquente e del pazzo în quell'ostentato ricordo delle 
turpi nozze e del sacrilegio e del matricidio, quasi che l'aver violata 
ogni più pura norma di vita facesse del Cesare un nume degno del- 
l'amore d'un’immortale. È il pervertimento dei sensi in quell'acre 
desiderio del morso nelle labbra sanguigne, in quella brama di vio» 
lente ebbrezze struggitrici, in quel pensiero che finge imagini di spas- 
mosa lussuria cercando nella stessa freddezza della dea un incita- 
mento di sapor novo, in quel delirante linguaggio che associa il 
re all'angoscia, l'amore all’agonia. % 
Pure basta che Asteria si riveli donna, e ogni incanto sensuale 
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vanisce. Per uno di quei contrasti improvvisi che bizzarramente s'ar- 
vicendano nel suo spirito, Nerone, fatto în un sùbito incredulo, or si 
diletta ad infrangere le imagini che poc'anzi gli inspiravano un re- 
ligioso timore. Lo sprezzatore delle religioni risorge. Anche riappare 
il crudele. Già lo udimmo nel primo atto dettar freddamente le 
sentenze di morte, comprendendo tra i condannati anche Burrbus sol 
per compiacere a Tigellino, anche Trasea non per altro che per fa- 
stidio del volto burbero e accigliato (1). Le pene che egli trova ora per 
la fanciulla e per Simone riselano una crudeltà ingegnosa chesi com- 
piace di sottili accorgimenti 








nenovi (a Simon Mago deridendolo) 
O Gran Forza di Dio! (al Deeurione) 

Libero ei sin; 
Costor dai ceppi han gloria. (a Simon Mago) 

O Parueleto! 

Già udii narrar di te cho t'ergi a volo 
Po' cieli, Ebben, ah! ah! tu volorai 
Nel Circo il di delle Luc 





enon 
(al Deeurione, indicando Asteria che vò 
sue 

Questa, amor, falsarda Erinni, 
Nel visario dei serpi 














A questi comandi Nerone mesce giochi di parole, ironici metti, 
atroci derisioni. È il beffardo feroce che oltraggia la memoria di 
Claudio (2), che alla zia ammalata la quale accarezzandogli la barba 
gli dico: « com'io la vedrò rasa sarò contenta di morire » risponde : 
<la fard radere tosto » (3), che a Burro promette di mandare un 
rimedio per la gola © gli manda un veleno (4), cho raccomanda 
medici « di curar senza indugio i condannati » significando in tal modo 
con lugubre scherzo l'atto del tagliar loro lo vene ( 

















(1) Tacrro, Annali, XVI, 22; Sverowio, XXIIL 

(2) Svsroxto, le. cit 

(8) Stirosto, Vita di Nerone, XXXIV. 

(4) Sesrowto, Vita di Nerone, XXXV Tuotro, XIV, 51. 
(5) Svsroxto, le. cit, 
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Poi un'altra volta il rétore fatuo trionfa. Nerone à distrutto qualche 
simulacro, e senz'altro si gloria vittorioso degli Iddii. Sale su l’altare: 


senovk 
Or che è Numi son vinti, a mo la cetra, 

A me l'altart 
(Gobrias prende dalla mensa una corona d'alloro e gliela porg 
s'incorona. — Gobrias, Tigellino, Terpnos, i Pretoriani 








davanti all'altare). 
senose 


Udito. 
motivo (agli altri) 
Udito! 
venosi 
Io canto. 
‘oto e incomincia a preludiare), 


Ritroriamo l'artista nel Circo (atto IV); non più, come dianzi, il 
poeta © il citaredo, — ma l’ordinator di spettacoli © il corego. Con 
genialo arditezza, Arrigo Boito ritrae il: Cesare nello stesso fervore 
della sua creazione perversa, nell'ansia della rappresentazione. Giochi 
e supplizi che dovranno tradurre in vive imagini lo complicate e vio- 
lente fantasie della decadenza greca sono opera sua. L'ordine degli 
spettacoli reca: 


(S'atteggia come l’Apollo Mu 











*1 gladiatori di Prenest 
* Il supplizio di Direo, panti 
* Coi tori e i veltri @ con la morte era 
* Di fomine cristiane + (pag. 159). 














Nerone compare nell'Oppidum mentre si svolgo nell'arena il com- 
battimento dei mirmilloni e dei reziari. À la testa cinta dalla corona 
radiata e i capelli, d'un biondo ramigno, cincinnati su la fronte, ar- 
ricciati con arte somma, lunghi dietro il collo (1). I suoi calzari son 
coperti di perle. Porta una piccola mappa verde assicurata alla cin- 
tura; tione tra le dita îl suo smeraldo volgendo a torno lo sguardo 








semper in gradus for- 


(1) «Circa caltum babitumquo adeo pudendus ut co 
— Sverowio, Vita di 


matam, perogrinatione etiam pono vert 
Nerone, LI. 
Avia musica ian, VII “ 
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incerto de’ miopi. Or egli tende l'orecchio alle grida della molti- 
tudine nel Circo. Plaudono le morti sapienti, dileggiano le indotte. 
Subitamente erompe una voce: « Vogliamo le Dirci! >; altre voci 
rispondono; il clamore si propaga. « Non odi — dice Nerone a 
« Tigellino — la plebe che rugge? » e si aggira concitato verso il 
eripto-portico. Seorto Alituro — l'arcimimo — l'imperatore lo chiama: 

Olà, presto, Alituro, si 

S'affretti la tragedia (Alituro esce correndo e scompare). 

smRoNE 
(ad alcune guardie che sopraggiungono) 
E voi scacciate 

Quei gladiatori. Allo spoliario i morti! 

Date le Dirci al popolo! Via! Presto! 
(Affaccendato come un ordinatore di spettacoli, chiede a Gobrias eda 

Terpnos con grande concitazione: 
Son pronti i tori? e le funi? e la scena 
Del Citerone? e i veltri? e i sagittari? 
(Chiamando con forte voce come ad appello:) 

I personaggi d'Anfione e Zeto! 

ls (indicandoli tosto) 














@ 
Davanti a te. 
(1 due personaggi si presentano: Zeto porta una dava e delle funi, 
Anfione una cetra). 





venosi 
(ad Anfione strappandogli la maschera) 
Giù la maschera, Vàlens. 
(strappando la maschera a Zeto) 
Giù la maschera, Cnèo. Si mostri il volto 
Di due patrizi pantomimi al sole. 
Via presto! In scena! Le Direi! Le Dirci! 

E come il corteo tristissimo giunge, l'imperatore lo contempla con 
quello stesso avido sguardo con cui scruterà l'agonia di Asteria nel 
baratro dei serpi (1). Poi, quando, svelata Rubria (alla vista della 
fanciulla ch'egli à contaminata Nerone non è un fremito: la nomina 





(1) Atto V. 
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prima — ravvisandola — freddamente, poi la deride beffardo) (1), 
le Direi s'avviano tra squilli feroci al martirio, il Cesare conduce 
Alituro e Valens davanti al marmo rodiano: 


venose 
A noi! 

La Tragedia ne chiama, In scena! In scena! 

Balzan già i tori nel Circo! Istrioni! 

Questa è l'efigio del supplizio. (a Vàlens:) 
Guarda! 

Tebe una Dirce ed io ne uecido cento. 

Cento aspetti ha la scena! 











(Scoppia un altr'urlo formidabile nel Circo). 
Udite! Udito 

L'urlo di Romat 2 gran delirio irrompe! 

Mano alle funi, alle belve, alle donne! 

Tutte un Eroo denudator le abbranchi, 

Le avvinca nude in groppa al furiate 

Nembo de' tauri, ebbre d'orror, fugate 

Dai vellri in caccia, irte di dardi, esangui 

Belle, riverse, i grembi al sol, nel cerchio 

Del concavo smeraldo agonizsanti. 








1a 
Gloria a Nerone! 





de E GLI ISTRIONI 


spmove (avriandosi al podio) 
Il Mostruoso è il Bello! 


Qui è qualche cosa più che l'impeto e la bellezza — a ogni modo 
mirabili — del verso; è la sosrana virtù della parola che crea. 

L'estetica di Nerone è ben questa; îl delirio d'una fantasia ebra 
di sogni violenti, l’arte d'un pazzo atroce e lussurioso — in cui ri- 
vivono gli istinti atavici della ferina lotta con la fomina, © pel 
qualo le ferite son vivido labbra invitanti ai baci, © sono incita» 
mento al piacere lo nudo carni straziato ed il sangue. 

Ma un più vasto spettacolo si ripromette l'artista, — mille volte 
sognato nella lettura dei versi di Vergilio e d'Omero. A T'igellino 
che gli parla della congiura, risponde imperiosamente: « Taci ». Poi 
lo conduce in disparte: 


(1) Atto IV, pag. 173. 
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smoNE 
Astuto Agrigentino e non t'avvedi 
Chio già tutto sapea? Guai se l'incendio 
Tenti stornar ch'il caso m'offre. Guai! 

miorsiNo 
Crolli il mondo me morto. 

anose 
No! me ci 

Me vivo crolli! Abbia l'immenso esodio 
Me spettator. 





rioruuso 
E poi 

smnove 
Poi ciò che struggo 
Risorge. Il mondo è mio. Pria di Nerone 
Nessun sapea quanto osar può chi regna. 








Qui non bisognano commenti. Noterò solo che il sentimento — 
tutto neroniano — di questa scena è rilievo da frasi storiche, « In- 
< superbito dei trionfi » — narra Svetonio — « soleva dire che 
< nessun principe, prima di lui, avera conosciuto quanto poteva 
< fare » (1). « Dicendosi in certo discorso familiare * morto io vada 
< la terra in fiamme ’, ‘ Anzi ' soggiunse, ‘ me vivo "» (2). 

Dopo il corego, l'attore. Imaginate l'orribile angoscia d'un ar- 
tista drammatico cui una strana somiglianza di casi tra il suo 
passato e la finzione poetica costringa a rivivere su la scena 
tutti i momenti d'un'ora d'infamia trascorsa. Pure Nerone è scelto 
non per leggerezza soltanto ma con meditato proposito l' Orestiade. 
Gli è che in lui la fatuità dell'istrione si associa alla lugubre va- 
nità del delinquente folle: egli vuole recare nella rappresentazione 
il triste privilegio d'una esperienza tanto più rara quanto più scel- 
lerata, inoltre da gran tempo avvezzato a veder sò in Oresto © 
la propria grandezza nel suo delitto. E osservate: della Trilogia ei 
sceglie a punto il terzo dramma, dal quale — placate le Furie — 
l'eroe greco esce non pur libero ma glorificato. Le prime parole 























(1) Sverosio, Vita di Nerone, XXXVIIL 
(2) Srevonio, Vita di Nerone, XXXVIL 
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ch'egli dovrà dire non sono forse queste: « Regina Athena, io vengo 
a te, mandato da Losias. Acsogli benigno un infelice, non più reo 
non fu nè pur colpa: quando 
< Ài tu uccisa la madre? », egli potrà, 
non senza orgogliosa fierezza, rispondere: « Siami testimone Apollo: 
meritamente l'è uccisa ». La rappresentazione dell'Orestiade dev'essere 
dunque per il Cesare un altro trionfo, di attore e di eroe, che egli 
prepara a so stesso. 

Ma Nerone — vedemmo — è vile quanto è vano. E allorchè nel 
coro delle Eumenidi risuona l'urlo « Matricida », la paura, ch'ei 
credeva vinta dopo l'espiazione per sempre, lo riprende, così vio- 
lenta ora da travolgerlo negli orrori d'una allucinazione delirante e 
mostruosa. Dovrebbe rispondere: « Pensi che il suo sangue sia stato * 
senza ragione versato? » (1), e gli prorompe in vece dall'anima il 
grido: 








Atroce Madre! 
Fiera murena al mio scettro annodal 





Grido dell'anima, certo, ma che pur s'esprime con una remini- 
scenza poetica (2) — tanto il retore è piena di frasi letterarie la 
mente. Da questo momento il turbine della follia si abbatte sul 
Matricida. Risorgono nella fantasia di Nerone, ad uno ad uno, 
i particolari del suo delitto, e una forza invincibile (la stessa che 
trao i colpevoli sul luogo del maleficio) lo costringe a ridirli tutti. 
E la scolleratezza rievoca altre infamie, e il delirio non à più 
tregua (pag. 215-242). E tuttavia osservate: anche nel vaneggiamento, 
se la ragione è sconvolta, îl folle orgoglio del Cesare non si placa: 
il suo è — per l'immenso dolore d'un immortale; ed egli è 
ancora ai propri occhi « un Nume >, « un Nume che crea fan- 
tasmi >, un dio che — turbato — uccide (3). 

















(1) Eumenidi. Quella che Nerone recita è, în parte, una riduzione della tra- 
odia eschilta. 
(A) + Certo ella era una murena o ona 
toccava ». Così Oreste nelle Coefore. 
® Asteria, bada! L'insania riarde. 
Tu regni sagli spetti ed io li creo! 
Bada, è tremendo cader nelle mani 
D'un Dio vivento!... 


che avvelenava tutto ciò che 
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Che la bellezza di una concezione psicologicamente e poeticamente 
così geniale, come questa della figura di Nerone nel dramma del 
Boito, sia stata disconosciuta dalla maggior parte dei critici, può 
parere — ed è certo — assai strano. 

Nè io ribatterò le troppe censure. 

Parve ai più che l’anima del protagonista fosse dominata da un 
sentimento unico, mentre è certo în vece che essa si rivela — come 
vedemmo — nella tragedia non pure in quel più profondo carattere 
che la fa singolare da ogni altra, ma în tutta la varietà delle com- 
plesse e mutevoli attitudini sue. 

Si scambiò la paura col rimorso e si volle far colpa ad Arrigo 
Boito d'aver attribuito a Nerone un sentimento che contraddiceva 
alla perversità della sua indole; quasi che la lettura del dramma 
non bastasse a persuadere che il Cesare non è mai pentito — nè 
pure un istante — del suo delitto. 

La voluta freddezza retorica dell’orazione su la tomba di Agrippina 
fu apposta a manchevolezza del poeta che non sapesse esprimere con 
imagini convenienti il dolore; ed era in vece accorgimento consapo- 
vole di arte sottile e sapiente. 

Si credette che un sentimento di pietà persuadesse a Nerone di 
dar sepoltura alla madre, e si confrontarono i versi. del Boito alla 
divina poesia di Sofocle nell'Antigone : paragone assurdo, poi che 
non la gentilezza del sentimento nè l'affetto inducono il Cesare a 
quell’atto, ma la superstizione. 

L'esagerazione, ricercata a disegno, dei gesti e delle parole di 
Nerone fu recata a difetto dell'educazione romantica (già, si disse 
anche questo) di Arrigo Boito. E pure, quanto alla mimica, la con- 
suetudine del recitare enfatico, anche fuor di scena (1), notissima 
agli studiosi della vita del Cesare — dorera al meno esser tenuta 
in qualche conto anche da quei critici i quali non avessero ricordato (e 
non è da credere) i costumi d'un tempo in cui, per non citare 
che qualche esempio, i patrocinatori conducevano tra alti 
nanzi al giudice i loro clienti in vesti di lutto, coperti il capo di 

















si rivelano facilmente all'osserratore per la prontezza e l'abbondanza © l'esagera. 
zione dei gest 
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polvere, o — interrotta l’arringa — stracciavano loro în un siibito 
impeto la tunica perchè la vista delle cicatrici inducesse a compas- 
sione gli astanti, e una patrizia per iscolparsi da un'accusa capi- 
tale poteva irrompere seguita dai consaguinei nel pubblico teatro 
mentre fervevano i giuochi commovendo gli animi coi disperati atti 
© coi lamenti. Quanto alle imagini, a persuadere che il Boito era 
stato sobrio anche troppo, sarebbe bastata la lettura di qualche 
passo di Seneca o di Lucano. Questo, ad esempio: 





Hic nocte cosca gemere ferales deos 

Fama est; catenis lueus excussis sonat 
Ululantque Manes. Quidquid audire est metus 
Ilie videtur: errat antiquis vetus 

Emissa bustis turba, et insultant loco 
Majoris notis monstra. Quin tota solet 
Micare flamma silva, et excelsae trabes 
Ardent sine igne. Suepe latratu nemi 

Trino remugit; saepe simalaeris domus 

ec dies sedat. metum. 
Nox propria laco est, et superstitio inferum 
In luce media regnat (1). 





Il gusto del tetro, la predilezione per un orrido fantastico, l'abuso 
delle apparizioni di larve e di spettri erano nello stile dei tempi: 
che se certe aberrazioni della scuola romantica ricordano i peggiori 
esempi della letteratura decadente latina, non par giusto recarne la 
causa... ad Arrigo Boito. 

AI quale più d'uno volle fare anche, amorevolmente, qualche lezione 
di storia. 

E poi che Nerone, parlando della madre, esclama: « Morì maledi- 
cendomi!» si osservò che questo contraddicera alla verità narrata da 
Tacito, secondo cui Agrippina « avrebbe pòrto serenamente il ventre di- 
< cendo al sicario ‘ qui ferisci ’ oltre che la parola e il gesto della male- 
« dizione sono parola e gesto cristiani ». Veramente, ecco, non parrebbe: 
il verbo maledicere nel senso di imprecare è della latinità classica 
(maledicere alicui à Cicerone, e Plinio — siamo ai tempi di Ne- 
rone — à il participio maledielum); e in questo significato a punto 








(1) Sexnca, Tieste, versi 666875. 
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l'usa il Matricida nella tragedia. Nè la frase riferita da Tacito, che 
a ogni modo a serenità non accenna (il « serenamente » è un’aggiunta 
assai libera del commentatore) toglie che il Cesare potesse credere 
che a lui avesse imprecato în pensiero Agrippina morendo. Del resto 
nell’Octavia — opera d'un imitatore di Seneca — le parole dell’Au- 
gusta sono così riportate: « Hic est, hic est foediendus, monstrum qui 
qui tale tulit >. Ora ciò che fu lecito al tragedo antico, în tempi 
in cui il ricordo del delitto era vivo, dovrà esser vietato al moderno 
per l’autorità d’an racconto storico interpretato a capriccio? 

Anche si disse che « pontefice massimo della religione trionfale » 
N poteva tremare « davanti a un Mago celebrante inespri- 
mibili riti ». Ma l'esser pontefice massimo della religione trionfale 
(chiamiamola pure, se vi piace, così) non impedì a Nerone di « tre- 
mare per tutte le sue membra », assalito da improvviso sbigottimento 
nel tempio di Vesta ov'orasi recato per pregare propizia la den alla 
sua gita in Egitto (1). 

«Il ricordo del delitto» — si aggiunse — « non dette mai a 
< Nerone il terrore che il Boito gli attribuisce da principio per la 
< supposizione che Roma, il Senato e la plebe lo accolgano con fieri 
< propositi di vendetta ». Ecco: di fieri propositi di vendetta Nerone 
nella tragedia non parla; dice, dubitoso tuttavia e tremante: 


Se rivarco le mura a chi mi volgo, 
AI Senato © alla plebe? 

















e le parole rendono esattamente la narrazione di Tacito: « Tamen 
< cunetari in oppidis Campaniae quonam modo urber ingrederetur, 
<an obsequium Senatus, an studia plebis repererit anzius » (2). 
In fine la verità storica parre anche tradita in danno di un poeta 
insigne — Lucano — che il Boito pone tra i familiari del Cesare 
nol convito dell'ultimo atto: « tale non fu » — si sentenziò — 
«l'uomo che poetò e morì da filosofo ». Mi dispiace per i dilettanti 
della sentimentalità poetica: Marco Anneo Lucano fu proprio tale. 
Celebrò le virtà singolari di Nerone, da cui fu nominato questore, 
poi augure. Proibitogli di legger versi in pubblico, se ne risentì 


(1) Tacrro, Annali, ti 
(@) Tuciro, Annali, XIV, 






1,36. 
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profondamente, lanciò epigrammi contro l'imperatore e prese parte 
alla congiura dei Pisoni. Condannato a morte, si mostrò altrettanto 
vigliacco quanto era stato violento; pianse ai piedi del Cesare, pregò 
gli fosse risparmiata la vita, trascorse sino a macchiarsi dell’infamia 
più turpe accusando, per salvar sè stesso, la madre. Nè la stoica 
morte può cancellare queste vergogne. 

Ma io avevo promesso di non ribattere le censure. Basta, dunque 
— non è vero? 





Eà ora dovrei parlare della forma letteraria. 

Ma qualche cosa già ne è detto esaminando i rapporti che nella 
tragedia del Boito la poesia à con le altre arti. E poi, tra i lettori 
della Rivista quanti mi avranno seguito fin qui? Sarò dunque, anche 
per amor dei pochi che rimangono, brevissimo. 

<Un style dramatique » — scrive il Sainte-Beuve — « c'est 
< quelque choso de vif, d'entrecoupé, qui se déploie et se brise, qui 
< monto et redescend, qui change suns effort en passant d'un per- 
«sonnage è l'autre, et varie dans le méme personnage selon les 
«moments de la passion ». E tale a punto, ricco, vivo, pieghevole 
è lo stilo del Nerone. Una semplicità soavissima (già no vedemmo 
gli esempi) perennemente informa il linguaggio de' cristiani. Pom- 
poso in voce e fastoso, scintillante d'imagini e adorno e sovraccarico 
di risonanze e di rime — come di rabeschi e di gemme una stoffa 
sontuosa — è il discorso del Mago. Come in questo passo della 
Tentazione: 

















S'avanza una gran nube 
Di turbe. Echeggian trionfali tube. 

È il matricida, ei vien col sno corteo 
D'istrioni e d'Eumenidi all'assalto 

Del mondo reo. 

Per te, per te fulgida un'ora ascende! 
Dammi la fè che spiri e quella Grazia 
Che sol l'impronta di tue palme accende 
E afferriamo quest'ora! 


Guarda quaggià: Pel sangue che l'inonda 
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L'arca d'oro di Cesare sprofonda, 
Furibonda ruina © precipi 

Plebi nefande confuse nel vizio 

Plaudono a Roma che canta e che crolla. 





‘ Le coorti. Fischiò negli angiporti 
Già il grecalo rubel. Cadono i morti 
Nel Cireo e cadon nel trielinio i vivi 
Ei Numi in ciel! Con me su quei captivi 
Del fango e della porpora distendi 
Le tue mani, la tua Magia mi vendi 
mi vedrà il mondo allor! 
i tuoi, t'offro dell’or. 








E mentre tutta fantasiosa © fiorita d'orientali vaghezze è la pa- 
rola d’Asteria, mirabilmente varia ad ora ad ora risuona quella del 
Cesare: quando imperiosa e recisa, quando incomposta © violenta, 
quando compiacentesi nelle ambagi d'uno stil ricercato ed ornato — 
ambizioso di sottili eleganze, di artifici retorici, di parole rare e 
preziose. Per questo riguardo molto giovò ad Arrigo Boito lo studio 
(che ogni pagina del suo lavoro rivela profondo) de' corrotti scrittori 
vissuti nell'età di Nerone. Lo scolare di Seneca, quando il capriccio 
0 l'impeto della passione non lo fa dimentico dell'educazione lette- 
raria (quando l’oblia, la sua natura prorompe — e pur ne vedemmo 
esempi moltissimi — in una estrema, persin brutale talora, vivacità 
di linguaggio), si esprime veramente nelle forme che la letteratura 
de' suoi tempi ebbe più care. Disdegna allora la frase che corre 
immediata all'idea, e si gingilla nelle pompe di un'enfasi preten- 
ziosa e studiata. Chiama « labbra delle ferite della terra » i solchi 
(pag. 12), « vivente lorica » il gruppo di serpi che Asteria à avvolti 
in torno al collo (pag. 97): prega che la dea discenda fino a lui 


Come sciolta dal ciel cade uns stella, 



















paragona a « spiranti anime » le luci oscillanti de' cerî (pag. 101); 
volendo significare (un pensiero, come vedete, assai comune) che la 
parola della fanciulla trova un'intima rispondenza nel suo core, cerca 
‘un’imagine remota nei «suoni de' bronzi echèi > (pag. 98); si di- 
letta di giochi di parole: icore e core (pag. 99), astri ed atri 
(pag. 232); persegue epiteti strani e inconsueti: « nefario orrore » 
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(pag. 101), «ebrioso compare» (pag. 106), « immenso esodio » 
(pag. 166), « falsarda erinni > (pag. 103), « volto inalbato dall'estasi » 
(pag. 232)... e così via. 

Or tutta questa varietà di espressioni (a pena l'è potuta accen- 
nare perchè m'affretto alla fine) è efficace rilievo dalla varietà — 
pur grandissima — de' ritmi. Poi che nell'opera di Arrigo Boito la 
metrica è creata sempre, in ogni sua forma, non dal capriccio del 
poeta 0 del musicista, ma dalla qualità stessa e dall'intimo del sen- 
timento © del pensiero. 

Così era nella tragedia greca. Vedete nell'Agamennone la scena 
di Cassandra. Due momenti diversi della passione, impetuosa prima 
© incomposta, poi raccolta e riflessa; e — correlativamente — due 
forme. E tutte le grad: in queste forme. Da prima quattro 
coppie di strofi offrenti la vicenda del canto e della declamazione mi 















trimetri. Poi la regolarità della composizione metrica si turba: 
dalla insistenza della profezia, jl Coro incomincia a commorersi, 
distico è seguito da versi cantati. In fine, come il delirio di Cas- 
sandra accenna a placarsi, pur continuando a significare nel canto 
la sua visione, essa fa seguire la monodia da due versi declamati; 
0 la recitazione passa dal Coro alla Veggente. Quindi si svolge — 
terribilmente lucida e calma — la predizione in trimetri. — Vedete, 
ancora, come nei Sete a Tebe il terrore delle vergini si esprima nel 
ritmo ineguale dei versi doemiachi; come nel one la vicenda dei 
suoni accompagni il lamento di Creusa rivelante la violenza patita 
dall'amante divino poi prorompente nelle imprecazioni contro il sedut- 
tore — insensibile, nella sua serenità olimpica, alla disperazione 
della donna che è tradito; come nelle Supplici il compianto funereo 
assuma a volta a volta la forma corale, la forma del commos, la 
forma del canto alterno nei semicori delle madri e dei fanciulli. E 
potrei prodigare gli esempi. L'infinita varietà de' ritmi trovati dai 
poeti lirici risfolgorò nel dramma di Eschilo, di Sofocle e di Furi- 
pide: l'anapesto di Tirteo misurò il passo degli Eupatridi; il dat- 
tilo grave e pomposo degli innografi esaltò Dario tornante dal regno 
dei morti a confortar di suo consiglio la propria stirpe umiliata; nella 
melodia triste del treno si effuse il presentimento dei Persiani ser- 
bati all'onta di Salamina; e a ogni più vario atteggiarsi del metro 
diè norma sempre la volubile necessità dell'azione. 
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Così è, del pari, nell'opera di Riccardo Wagner. Nella Trilogia 
e ne' Maestri Cantori, nel Tristano e nel Parsifal le forme me- 
triche sorsero a un tempo stesso con l'imagine e col pensiero. E non 
per altro se non perchè tutti i sentimenti vi si avvicendano, noi vi 
scorgiamo prodigati tutti i modi della poesia: e versi rimati e versi 
assonanti succedere a versi regolati dalle tesi e dalle arsî, e i ritmi 
ascendenti alternarsi ai ritmi discendenti, e le dipodie alle tripodie, 
e ai decasillabi i dodecasillabi; e l’alitterazione, or fuggevole e irre- 
golare, or prolungata e ostinata, suscitare ad ora ad ora dalle parole 
somiglianze di concetti e contrasti; e dore più languido e molle si 
effonde l'affetto ivi fiorire riechissima la lusinga della rima. Vedete 
come nella strofe di Parsifal si ripercotano i suoni che il Puro 
Folle è poc'anzi appreso dal linguaggio delle Seduttrici. Vedete 
come all'imprecazione di Brunilde accresca violenza l’allitterazione 
ostinata della consonante più aspra. Vedete come la canzone di 
Segfriod, ingenua splendida rade, appaja tutta regolata dal ritmo 
stesso del lavoro a cui attende, gioivo, l'eroe. Vedete... Ma non 
posso, dicevo, troppo indugiare negli esempi. 

E così è ancora in questo Nerone, ove l'endecasillabo sciolto — usato 
dal Boito nel dialogo discorsivo, come il trimetro giambico e il te- 
trametro trocaîco dai tragici greci — cede via via ne' momenti più 
lirici ai ritmi agili rapidi brevi, ai settenari © ai quinari, e alle 
strofe animate mosse irrompenti ore la passione più incalza; e le 
più varie forme si disegnano, persistono, sî dissolrono, si ricompon- 
gono, mutevoli e ricche come la stessa visione del poeta. 

Aggiungete che mentre il istiani suona sempre in 
quel verso sillabico e rimato che ebbe poi dagli inni della liturgia 
nova le prime forme regolari, i personaggi del paganesimo — Nerone 
in ispecie — si valgono per contro unicamente dello sciolto o del 
verso armonizzato di antichi ritini 

E in proposito di questa ritrovata armonia, so che alcuni..... come 
dire?.... alcuni (diciamo così) professori di metrica si son data vana 
faccenda per iscoprire le lunghe e le brevi negli esametri e nei tri- 
metri del Nerone. 






















































Pace, austeri intelletti ! 


non si trattava di questo. Se Arrigo Boito si scostò dall'esempio del 
nostro lirico più grande, le cui odi riproducono il suono dei versi 
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greci © latini letti secondo l'accento grammaticale, non si smarrì 
nè anche a cercare, come già il Tolomei e la sua scuola în Italia 
gli scrittori della Plejade in Francia, le arbitrarie leggi di una guan- 
tità di cui le linguo moderne àn perduta ogni traccia. Foce ciò che 
i poeti moderni inglesi e tedeschi avevan futto: prese, cioè, a fon- 
damento della quantità l'accento della parola, e sostituì la sillaba 
accentata all’arsi, l’àtona alla tesi, « Tutti sanno » — scriveva nel 
1878 Giusoppe Chiarini (non so se tutti veramente sapessero allora, 
certo oggi molti àn dimenticato) « che i metri classici, particolar- 
< mente l'esametro, sono da oltre un secolo adoperati in Germania; 
«e forse per ciò alcuni han creduto erroneamente che la lingua te 
< desca sia quantitativa al modo della greca e della latina. S'inse- 
<gnano, è vero, nei trattati di metrica tedesca le regole per distin- 
< guoro la quantità delle sillabe; ma questa quantità ha poco o niente 
< che fare con l'antica, ha poco 0 nessun valore nel verso, il cui ritmo 
« riposa unicamente sull'accento. Anche i versi di metro antico sono 
< nella lingua tedesca versi ritmici, in quanto la loro armonia risulta 
« dagli nccenti della parola, non dalla quantità; sono formati con 
<lo regolo medesime praticato dagli inglesi i quali le appresero forse 
< da loro, Chi apre un libro di metrica inglese 0 tedesca, e ci trova 
<la stessa nomenclatura de' Iattati di metrica classica antica, s'in- 
< ganna a partito se argomenta da ciò che un giambo 0 un trocheo 
< inglose 0 tedesco siano la medesima cosa cho un giambo o trocheo 
«greco 0 latino, In questo la quantità è indipendente dall'accento, 
«in quello è determinata sopra tutto dall'accento ». Erano apparse 
allora (o primavera italica così presto vanita!) le prime Odi Bar- 
bare; il Chiarini aggiungeva: « Si può scommettere cento contro 
< uno che, so il Carducci nel comporre i metri delle suo Odi avesse 
< seguito il sistema tedesco e fosse riuscito a riprodurre la metrica 
«antica con la fedeltà maggiore possibile in una lingua moderna, la 
< più gran parto dei lettori italiani (e ci metto anche quelli che 
< hanno studiato tanto quanto un po' di latino nelle scuole, anzi ce 
<li metto per primi) avrebbe giudicato i suoi versi molto più bar- 
< bari che non quelli delle Odi Barbare. Ma questo non conta. lo 
< sento gli ostacoli immensi da vincere per rendere accettabili agli 
< orecchi italiani altre armonie di verso da quelle cui sono assue- 
< fatti; sento altre difficoltà grandi e non poche che dovrebbe affron- 
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«tare chi volesse riprodurre più esattamente nella nostra lingua, col 
«metodo dei tedeschi, la metrica antica; sento quanto in cotesto 
< metodo c'è d'incerto per la questione, non ancora definita, delle arsi 
« principali e dello secondario nel verso latino; e ciò non pertanto 
< credo che la cosa, almeno per alcuni metri, non sia impossibile, 
< credo anzi che sarebbe utile © bello il tentarla » (1). 

E la tentava il Carducci stesso in una sua lirica (« Nevicafa »), 
sso il Chiarini, e il Mazzoni, o îl Fraccaroli, e îl Morici, e altri 
e altri. E la tenta oggi, in una più vasta opera, Arrigo Boito. 

Le norme da lui seguite si possono compendiare così: 

I. Del verso antico.son serbati il numero dei piedi, la regolare 
vicenda delle arsi e delle tesi, e la cesura. 

ILL Dove cadono in quello le arsi principali, cado nel verso ita- 
liano un accento acuto, o un grave de' più segni 

III. Lo sillabo che nel verso greco e nel latino sono in tesi, sono 
privo d’accento nell'italiano 0 ànno al più l'accento grave so quella 
in arsi è l'acuto. 

Ecco alcuni esempi. 

Gli esametri del Boito danno quasi tutti la cesura semiguinaria 
(nevonuinepric) — dopo l’arsi del terzo piodo; come questo: 


Lébra Mi mallone | già || did | fiito alla | Bacchica | trémba (2) 























che riproduce, esattamente, la melodia del greco 
miviviletaz ozlé | malanciloct Xxtlxfds 
Te e 0 
letto secondo gli accenti ritmici. 
E il Boito li intrecciò ne' più diversi modi 
tilî (salvo l’ultimo piede) come questo: 
Érion | gridano ed | Évion | l'éco remota ri'sponde: 


variò la vicenda dei gruppi bisilla 





no fece di tutti dat- 





Mabi, come in questi altri: 
Sotto Îl se cispite | stà || gidìl | tiuro ne' | céppi su pérbo. 
Dima un | giògo di | fidr {| la | lince lo | 





Linadi “arti 





(1) Grostene Canaria, Z critici italiani e le prime Odi Barbare. 
(2) Segno con l'accento le sillabe in arsi, lascio senza accento quell in tesi. 
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Cinta | l'ode d'a mor|| non | prims a dita dal | mondo. 
Qui le | trissi | dove , stende [| Roma sue | timbe (1). 
Ave Neronda | néî | tua | lista | stella ri figa. 

Una Vestilea giulrir || non s'a'stringe. Per | Giove; 





intese in somma con ogni più sottile artificio ad ottener la ricchezza 
de’ suoni che gli antichi avevano raggiunta in questo. meraviglioso 
lor metro, 

Nella traduzione dell’ Ole di Saffo, la fetrapodia logaedica con 
anacrusi 





ulivulivie 


fu resa con perfetta rispondenza d'accenti ritmi 
del verso 





le arsi e le tesi 





adiduni ulvidoladvvi ©) 
questo vaghissimo : 


le | sétto stelle 








si ritrovano esattamente 
La | ini 
e negli altri che seguono: 








montano | lingo il mire 
| l'éra anellita figgo 
ed | io soli tiria piingo (3). 





E il trimetro giambico 
vivrlusvilvavi 


rivisse — talora con la cesura semiquinaria (dopo la terza tesi) — 
(Sa té quell'in'no || ché îneaté na l'inime) 
— talora con la cesura semisettenaria (dopo la quarta tesi) 


(Mi nirra còme uccisa ||. Con quista min) 


(1) 1a questo esametro la cesura è posta dopo il quarto piede (BouxoXwh). 

(8) Sarro, frammento 52. 

@) L'indolo della nostra lingua (è l'osservazione vale anche per il trimetro 
giambico e il tetrametro trocaico di cui dirò subito) non consentì al Boito di 
far distinzioni tra arsi principali è arsi secondarie, Tatte le arsi — così le prin- 
cipali come le secondario — vennero rese con l'accento ritunico. La. distinzione 
potrà ristabilrla la musica facendo cadere sulle principali il tempo forte. 
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più spesso senza cesura — nei versi tradotti da Eschilo che Nerone 
recita nel quinto atto. Eccone alcuni: 
sten 
© Oréste! Oré steî Uccisa hai ti | la madre! 
onrste 
Si 
emvesimi 
* Mi mirra 06 mé uccisa fi. | 
ont 
Con quésta min, 
* Con quést'aciito glidio. 
vesti 
Né | ti pénti? 
orrsre 





Né) 
avevi 
* Eppir a té | dio” vita. 
onere 
Quindi giista fu 
* Sua mortes. 
Ed ecco in fine il fetrametro frocaico catalettico con la dieresi 
dopo il primo dimetro 


iviulivisisviolte 








(come nell'esempic 
diodonv dlrotoi uoppavixaito dvalndrà 
nel dialogo di Simone e di Gobrias nell'atto terzo: 


silos muco 
Ricominciî ìl | tio laménto). |} 
connras 

Ah! Pietà d'un | ciéco! 


(1) Surro, frammento 85. 
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sptox sco 

(Or t'inéltra | lento, lénto [| cimminindo | mico. 

comas 
Scérno diie fgiire umine |] chivise in brino amimainto. 
aniox xaco 
Sénto un sudn di | vici arcine. I] Torns al tuò comipiinto. 
Nò a questa ricchezza di suoni si stette pago il Boito. Tentò l'al- 

litterazione, di cui nella lingua nostra erano già esempi (ne diè dei 
bellissimi il Parini — come questo: 





levo lieve per l'aere lambendo); 


alla rima al mezzo — così cara ne' versi de' dugentisti e del Pe- 
trarca — aggiunse la rima iniziale; e seppe anche trovare intreccia- 
menti novi di ritmi diversi in una stessa melodia, serbando a un 
tempo, or in fuggevoli risonanze or in serie ordinate di strofi, i suoni 
dell'endecasillabo © del settenario. 

Così in questi ver 











à il grecalo rabel 
+. Con me su que’ captivi 

Dei fungo © della porpora distendi 

Le tua mani, la tua Magia mi vendi (1). 





Sul volto ho il tuo pallor, soa la tus preda. 
Estremo infiggi angoscie a me! Mia den, 
Perchè m'annodi egro così, perchè? 





(1) Atto 1, pag. 39. Eccoli in settenari: 
Tremano tatti: Cesare 
La folla le coorti 
Fischiò negli angiporti 
Già il grecalo rabel. 
Con me su quei captivi 
Distendi le toe mani, 
La toa Magia mi vendi. 

Rortia maia saba. VI 6 
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Forse un immenso spasimo d'amore 
È quel che grida in noi, mio pallid'incubo 
E t’ama il Matricida e in lui ti bei. 
. T'affascina del sangue il bel cinabro. 
Dammi il tuo morso! estetico l'attendo 
E toffro il labro (1) 


E così questi altri: i più belli, forse, che abbia composto il Boito, 
e tra i più eletti, certo, della lirica nostra moderna: 





nvmnza 
Narrami ancora, mentre m'addormento, 
Del mar di Tiberiade, tranquilla 
Onda che varca in Galilea... 

ravvo (quasi cullandola) 

Laggiù, 

Fra i giunchi di Genèsareth, oscilla 
Ancor la barca ove pregò Gesù. 
Quella cadenza placida di cuna 
Invita a stormi i bimbi salla prora... 
Dormi quieta, dormi. 





rivoli 
Lenta salla dal Libano la luna, 
Era quell'ora in cai sorgon gl'incanti... 
| (IV Atto II pag. 98. 
Suonano in settenari con: 


Sol volto bo il tuo pallr, 
Son la toa preda: estreme 
infligi angoscie a me! 





Forse un immenso spasimo 
D'amore è quel che grida 

In noi, mio palld'inenbo ! 

E fama il Matricida 

E in loi ti bi. T'ffasina 
Del sangue il bel cinabro. 
Dammi il too morso! Estatico 
L'attendo e Caffo il labro, 
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avena 
Aneòra... ancòra... 
rasvir 
Uscian le turbe erranti 
Per la lunare aurora ; udiasi allor, 


Nel vespero, vagar parole pie 
Di pace e voci oranti... 


nvnata 
Amore! Amor! 
rasvèr 


E per le vie di Migdala, fra i fior, 
Cantare infanti e sospirar Marie (1). 


(1) Atto IV, pag. 199. 
Sono, pur in settenari (parte accoppiati), vaghissimi: 
nemnia 


Del mer di Tiberiade trapguilla onda che varca 





In Galilea. 
vote 
Laggiù, 
Fra i gianchi di Gendzareth, oscilla ancor la barca 
Ore pregò Gesù. 


Quella cadenza placida di cuna invita a stormi 
I bimbi salla prora. Dormi quieta, dormi. 
Lenta salia dal Libano la luna; era quell'ora 
Ia cui sorgon gli incanti. 

nconta 

Anebra.. Ancbra. 

ravcte 
Uscian le tarbe erranti per la lanare aurora; 
Udiasi allor nel vespero vagar parole pie 
Di pace e voci oranti. 
E per le vie di Maglala, fra i for cantare infanti 
E sospirar Ma 
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E così, concludendo... 

No; concluderemo poi, quando ci sarà nota la musica. 

Pedanti amici e nemici, riprenderemo allora — vi do fin da 
oggi convegno — la nostra cicalata or interrotta. Volete? 


Roxvatvo Giavi. 


GIURISPRUDENZA TEATRALE 


I PALCHETTISTI DEL TEATRO VITTORIO EMANUELE Il 
CONTRO IL COMUNE DI RIMINI 


(Trib, civ, di Forlì, 10-15 maggio 1901). 


Fatto e vicende della causa. 





Carringeguo dell'architetto Poletti col denaro del pubblico, co 
struivasi, or sono cinquant'anni, dal Municipio di Rimini un Teatro 
monumentale che fu poi, dopo il risorgimento d'Italia, dedicato al 
nomo di Vittorio Emanuele II. 

Nel 1856, avvicinandosi il momento dell'innugurazione ed essendosi 
dal Municipio stabilito di vendere la maggior parte dei palchi al 
doppio scopo di sollevarsi alquanto dall'ingenti spese sopportate e di 
procurare anche col contributo dei palchettisti nello speso annuo degli 
spettacoli una congrua dotazione, costituivasi una specie di società 
doi condomini palchettisti, ed a norma dei rapporti fra loro, si for- 
mava in data 10 settembre di quell’anno uno Statuto o Regolamento 
che ebbe vita fino al 25 aprile 1900, giorno în cui si deliberarono 
dalla società importanti modifiche, delle quali è opportuno riferire 
il tenore: 

Gli articoli 1° e 2° premettono che il fabbricato del teatro è di 
ragione del Municipio, e che i palchi coi relativi camerini sono degli 
acquirenti o condomini con divieto di qualsiasi innovazione. 
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3° e 4. — Riguardano le adunanze dei palchettisti, che si di- 
chiarano valide se interviene la metà dei condomini, e nella terza 
consocazione qualunque sia il numero degli intervenuti. 

7° — Ogni palchettista avrà altrettanti voti quanti saranno i 
palchi di sua ragione; ed il Sindaco, o chi ne fa le veci, avrà cinque 
voti, in corrispondenza dei cinque palchi prescritti dallo stesso Co- 
‘mune per le rappresentanze. 

10° — Le deliberazioni în seduta saranno prese dai condomini 
a pluralità di voti a scrutinio segreto, e saranno obbligatorie per tutti 
i palchettisti sebbene non intervenuti, qualunque ne sia l'oggetto. 

18° — La dote del teatro è formata dal contributo annuo dei 

lchettisti, di un'annua assegnazione în contante per parte del Mu- 
nicipio (da votarsi ed assegnarsi dal generale Consiglio nella circo- 
stanza în cui formasi la tabella preventiva dell'annata), ed anche 
dalle corrisposte d'affitto di quei palchi che dopo l'esperimento d'asta 
rimanessero invenduti. 

Successivamente è detto che il contributo dei palchettisti sia 
riscosso dall'Esattore comunale col procedimento di mano regia; che 
tutti i pagamenti si facciano con mandati da emettersi dall'Ammi- 
nistrazione comunale; che il Municipio curi l'affitto dei palchi in- 
venduti, ed il prodotto aumenti la dote per lo spettacolo, e che non 
riuscendo l'affitto, si cedano all'impresa. 

Le asto diedero per risultato la vendita di 58 palchi, sei rimasero 
invenduti, cioè di proprietà del Municipio insieme a tutto il resto del 
fabbricato, come si è detto sopra, ed ai cinque palchi riservatisi per 
comodo delle rappresentanze comunale, governativa e militare. — Di 
soguito altri 15 palchi ritornavano in proprietà del Comune per 
cessione fatta da palchettisti, che preferirono disfarsene per non sot- 
tostare al pagamento del contributo e delle tasse relative, restando 
il teatro per lo più chiuso, od aprendosi con spettacoli meschini. 

Nel 1899 deliberandosi sulla proposta d'un contributo per un de- 
coroso spettacolo musicale nella stagione estiva, si convenne dui con- 
domini di apportare modificazioni al Regolamento, e di ciò si incaricò 
una Commissione con mandato di riferire nel 1900. 

Di fatto l'adunanza 25 aprile 1900 coll'intervento di 27 palchet- 
tisti si teneva per deliberare sulle modificazioni al Regolamento e 
sul contributo per spettacolo în musica nella stagione estiva. 
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In quella seduta si approsarono le modificazioni allo Statuto, delle 
quali ora giova solo ricordare quella dell'art. 7, per cui si apportò 
limitazione al numero dei voti spettanti ai proprietari di più palchi 
fissandolo a due, tanto pel Sindaco che per qualsiasi altro. privato. 

La discussione sul secondo oggetto che era all'ordine del giorno 
fu rinviata al 28 aprile; e fu aperta con 28 intervenuti. 

Dopo la discussione, essendosi dal Sindaco iarato che inten- 
deva disporre di voti 26 în base al disposto dell'art, 7 del Regola- 
mento vecchio per essere il Municipio proprietario di 26 palchi, 
quindici dei condomini abbandonarono la sala delle adunanze. 

Rimasero 19, oltre al Sindaco che votò con 26 voti: l'esito della 
votazione fu di 37 voti favorevoli al proposto concorso di L. 5000 
per lo spettacolo del 1900, essendosi astenuto dal votare uno dei 
presenti. 

Il Consiglio comunale, nella seduta 8 maggio 1900, ‘approvara 
l'operato del Sindaco nell i del 28 aprile, e 
riconoscendo l'obbligo nei palchettisti di contribuire allo spettacolo 
musicale nella misura stabilita nell'adunanza stessa, dava facoltà 
alla Giunta di provvedere per il reparto e di concedere la dote. 

Ai palchettisti dissidenti, che avevano per lettera protestato, fu data 
partecipazione della deliberazione consigliare. 

Apertosi il teatro con spettacolo d'opera, i palchettisti dissidenti 
in data 4 agosto notificavano al Sindaco una protesta dichiarando di 
voler far uso dei palchi anche durante l'attuale spettacolo in musica, 
senza che tale fatto suonasse approvazione alla deliberazione suddetta. 

Terminato poi il corso delle rappresentazioni, e dopo aver pagato 
metà del contributo, protestando però di ciò fare unicamente per evitare 
atti esecutivi, fecero notificare in data 26 agosto un atto di citazione 
al Sindaco ed altri 11 soci votanti nell'adunanza 28 aprile 1900, per 
comparire davanti al Tribunale di Forlì, chiedendo dichiararsi nulla 
la deliberazione suddetta, e parimenti priva d'ogni efficacia per gli 
effetti del pagamento del contributo teatrale la conforme delibera- 
zione 8 maggio 1900 del Consiglio comunale di Rimini, e conse- 
guentemente non tenuti ed obbligati essi istanti © gli altri palchet- 
tisti non intervenuti, al pagamento della proporzionale quota ripartita 
sulla somma di L. 5000 e deliberata nella suddetta illegale adunanza, 
con la condanna solidale dei convenuti alle spese del giudizio. 
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Dai convenuti si sollevarono anzitutto eccezioni pregiudiziali; in 
merito si concluse per ottenere tenuti i palchettisti dissidenti a pagare 
le stesse quote di contributo, in quanto avevano usato, e nonostante 
le proteste, del loro palco, e si erano perciò in tale modo avvantag- 
gati indebitamente degli spettacoli. 


ll Tribunal di Forlì, prima di entrare nel merito delle questioni 
sollevate, giustamente ha osservato che conveniva definire l'indole e 
gli scopi della Società dei condomini palchettisti, per inferirne quali 
norme erano da assumersi per la definizione della controver 

«Non è neppure il caso, osserva la sentenza, di soffermarsi ad 
< esaminare se sia una Società commerciale, ed è anche manifesto 
0 nor è una comunione di beni quell'aggregato di piccole pro- 
< prietà, in oni si potrà ravvisare una epecio di finalità comune, ma 
« dovo ciascun palco resta di assoluta proprietà od uso individuale 
< coi diritti ed obblighi inerenti, 

« Del pari esulano gli estremi della società civile nel senso giu- 
< ridico della parola qual'è disciplinata dallo disposizioni del titolo X, 
< capo I dol Codice civile, difettando i due requisiti della comunione 
«0 dol guadagno, 

« Si tratta invoco d'una società sui generis che si è formata allo 
« scopo di procurare in un sol vantaggio morale e materiale dei 
«soci, col'uso proficuo e naturale delle singole proprietà aggregate, 
« anche il decoro, il diletto o l'educazione artistica della cittadinanza, 
« per mezzo di convenienti spettacoli musicali. 

< Simili società possono dirsi ezfra Zegem, nel senso che alle stesse 
«la Leggo non ha dato norme, ma vanno disciplinato e governate 
« nel loro svolgimento dagli statuti © regolamenti che i soci si sono 
«liberamente dati. Il Regolamento approvato e accettato da tutti i 
< membri dell’Associazione, ne costituisce la logge, essendo una specie 
« di convenzione, che come tutte le convenzioni tien luogo di legge 
«tra le parti, quando riunisca i caratteri essenziali voluti dal Co- 
< dice civile. 

«E non si deve dimenticare ciò che la giurispradenza è venuta 
« affermando in ordine alle controversie sorte tra i soci di tali società, 
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< che cioè i Tribunali ordinari non possano essere consultati allorchè 
«sì tratta di amministrazione interna e di interpretazione o modi- 
« ficazione di regolamento, ma solo allorquando vi sia questione di 
< proprietà, di attacco al diritto patrimoniale, potendosi in casi simili 
< giudicare sulla regolarità della deliberazione da cui un socio 0 più 
« soci derivano la lesione di un loro diritto patrimonia 

Venendo poi, dopo aver rigettato le eccezioni pregiudiziali sol- 
levate dal Comune di Rimini, alla questione di merito, il Tribunale 
ha ritenuto la irregolarità della votazione per mancanza del numero 
legale, e ciò tanto coll’applicazione del vecchio che del nuovo Rego- 
lamento approvato nella precedente seduta del 25 aprile. 

Restando nell'applicazione del Regolamento vecchio, tutta la que: 
ione vertera sulla interpretazione dell'articolo 7 soprariferito. 

Il Sindaco (e con lui gli altri undici votanti) aveva ritenuto di 
poter disporre di 26 voti, o quanto meno di 21, quanti sarebbero i 
palchi di proprietà del Municipio. 

Si sosteneva dai convenuti che altro erano i palchi invenduti, altro 
i palchi rifornati, ma la sentenza ha rigettato questa distinzione con- 

iderando che tanto gli uni che gli altri erano di proprietà muni- 

cipale, e al Sindaco non potevano in ogni modo, per l'articolo 7 dello 
Statuto, spettare più di cinque voti, per quanti palchi potessero re- 
stare invenduti © di proprietà municipale 

Applicando poi il regolamento nuoro, ossia le modificazioni appor- 
tato al vecchio nella seduta del 25 aprile, il numero dei votanti 
nella seduta del 28 aprile si assottigliara ancor più, poichè al Sin- 
daco, come ad ogni altro proprietario di più palchi, erano stati riser- 
vati due voti soltanto. 

Restava da combattere un'ultima eccezione, sostenendo i convenuti 
che i palchettisti, avendo usato dei palchi durante gli spettacoli, ave- 
vano con ciò ratificato il deliberato che ora impugnavano. Ma evi- 
dentemente di ratifica non si poteva parlare dal momento che essi 

rovano protestato contro le deliberazioni. 

Quanto al fatto del loro intervento agli spettacoli, che era stato 
messo a base della riconvenzionale dai convenuti, la sentenza pur non 
riconoscendo che a questa si attagliasse la figura della negotiorum 
gestio nà l'actio mandati directa, în quanto queste non potevano sus- 
sistere di fronte alle proteste dei palchettisti, ha ritenuto però che 
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non si potesse negare al Municipio l'esperimento dell'azione de in 
rem verso, in quanto nel caso ne ricorrevano gli estremi. 

Giova riportare estesamente quella parte della sentenza che a questo 
punto importante si riferisce. Dopo avere con molta dottrina esposto 
la teorica dell'actio de in rem verso per determinarne gli estremi, 
la sentenza prosegue: < L'impresa cittadina non avrebbe aperto il 
« Teatro V. E. a decoroso spettacolo musicale, se non otteneva dal 
« Comune e dalla Società dei palchettisti una dotazione di L. 8000, 
« quale somma fu versata dal Comune nella convinzione di esigerla 
« poi dai palchettisti per Ja loro quota. 

« Ora se il Municipio non avesse rimborso alcuno di ciò che ha 
« erogato pei palchettisti, niun dubbio che la cassa comunale ne 
« subirebbe danno. 

« D'altro lato, per il fatto dell'apertura del Teatro a decoroso spet- 
« tucolo, i palohettisti tutti hanno risentito un vantaggio o morale o 
« materiale, perchè hanno potuto godere lo spettacolo colle famiglie, 
«0 lucraro affittando il palco, ciò che non sarebbe avvenuto se il 
« Teatro restava chiuso, come i dissidenti avrebbero dimostrato di 
« volore colle loro proteste dirette al Municipio perchè non desse 
« esecuzione alla deliberazione 28 aprile. o 

< Ricorrono dunque i due estremi del vantaggio da una parte e 
« corrispondente danno dall'altra, che fanno luogo all'eservizio del- 
« laziono de in rem verso che vuole ristabilito l'equilibrio tra le part 

«Ma si obbietta dagli attori che non può parlarsi di vantaggio 
bito alloreliò si usa del proprio diritto, como avrebbero fatto 
<i palchettisti coll'usare del loro palco © in appoggio alla loro ecce- 
« zione citano il trattato dell'Ascoli, La giurisprudenza teatrale, ove 
<è seritto: « Ogni palchettista, como il proprietario, può apri 
“ Teutro a spettacoli, anche senza il consenso degli altri palchettisti: 
« ma in tal caso chi apro il teatro non ha diritto di far concorrere 
« gli altri nello spese ». 

« AI che giova rispondere che il diritto del palco senza lo spetta- 
« colo dato col danaro anticipato dal Municipio valeva un bel nulla, 
roprietari del palco non avrebbero tratto diletto morale e 
« lucro materiale coll’affittarlo. Dunque bisogna distinguere il di 
« del palco, dalla rappresentazione scenica che a quel diritto apporta 
<0 quanto meno aumenta il valore. E ciò era ben noto ai palchet- 
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« tisti, essore cioè poco apprezzabile il diritto di palco senza lo spet- 
< tacolo, poichè sia per disposizione del Regolamento sociale, come per 
« consuetudine longeva, hanno sempre pensato a renderlo fruttifero 
< col contribuire pecuniariamente alla messa în scena d'uno spetta- 
< colo musicale che senza il contributo dei palchettisti non avrebbe 
« potuto espletarsi. 

<N0 nella stessa assemblea del 28 aprile 1900, în cui fu presa 
« quella disgraziata deliberazione, gli attuali attori espressero mai 
«l'idea di non volere concorrere alla dotazione, ma solo ne focero 
< questione di modo, e di quantitativo. Per cui non si comprende 
< come (dopochè gli altri palchettisti tutti, anche i non intervenuti 
«all'assemblea, hanno col fatto del pagamento riconosciuto l'obbligo 
« consuetudinario di concorrere nella dote), soltanto gli attori si rifi 
« tino ad ogni concorso, pur aveudo goduto lo spettacolo avversato. 











< Il caso prospettato dall’Ascoli non è analogo all'attuale. Un pal- 
« chettista qualunque, se vorrà aprire il teatro a spettacolo senza aver 
«avuto il consenso ed il contributo degli altr, saprà che lo sfogo d'un 
< similo capriccio è a tutto suo rischio e pericolo, saprà in anticip 
< zione che niuno devo concorrere nella spesa: © în tal caso non si 
< potrà diro giuridicamente aver egli risentito il danno, o quanto meno 
«si dovrà conchiudere che egli alla sposa fatta ebbe compenso nella 
«soddisfazione d'un capriccio © nella gratitudine degli accorsi, 
Ma qui la cosa corre ben diversa. Senza il contributo dei palchet- 
i, l’opora non si dava assolutamente o il Teatro restava chiuso. 
< Non ci fu soddisfazione di capriccio: l'impresa aprì il Teatro perchè 
< dopo lo propoite fatto da una deliberazione sociale, le vennero dal 
< Municipio sborsato in anticipo le L, 8000, 

< Non è un impresario matto cho venga posteriormente a chiedere ai 
< palchettisti di contribuire ud uno spettacolo che esso fantasiosamente 
<o capricciosamente volle darsi il lusso di ammanire: è l'Ente Co- 
< muno che — sia pure erroneamente — ha creduto di faro unanticipo 
< per conto ed incarico dei palchettisti, e ciò non per capriccio, ma 
< nell'interesse pubblico, convinto che la erogazione gli sarebbe poi 
« proporzionalmente rimborsata da condomini palchetti 

< Nè si ricorra infine alla volgare osservazione che di tal guisa rien- 
« trerebbe per la finestra ciò cho fu cacciato dalla porta. Di chi la 
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< colpa? Sono evidentemente gli attori che hanno dato luogo alla rien- 
« tratura. Se essi non intervenivano al Teatro mostrando una coerenza 
< sdegnosa e disinteressata di condotta, i votanti del 28 aprile avreb- 
< hero dosuto giuggiolarsi la spesa e il danno consecutivi all'esecuzione 
« dell'illegale deliberato: ma dal momento che sul danno altrui i dis- 
nti hanno voluto innestare il loro profitto, il Tribunale crederebbe 
«di venir meno ai dettami di una scrupolosa onestà se cresimasse 
< questo utilitarismo sbocciato sul danno di altri. indi un rimborso 
«è dovuto dagli attori che hanno profittato dello spettacolo, non certo 
del vantaggio da essi risentito, e noi confini dettati 
« dal Regolamento, niun caso dovendosi fare del contributo stabilito 
< dalla deliberazione 28 aprile irregolare e nulla ». 

















APPUNTI CRITICO-GIURIDICI. 


Il Tribunale di Forlì ha risolto molte ed eleganti questioni di 
diritto teatrale, e con grande chiarezza ed acume giuridico. Diamo 
quindi una lode sincera alla Sentenza che commentiamo, della quale 
è estensore l'egregio giudice avv. Giov. Vitt. Talice e che segna una 
deroga, purtroppo isolata, a quel laconismo in cui si rinchiudono le 
docisioni della nostra magistratura quando si tratti di questioni at 
nenti al teatro, quasi che i rapporti cui dà origine l'esercizio di 
questi luoghi di divertimento e insieme di educazione, non meritas- 
sero la protezione della legge. 

Non possiamo a meno però di notare come, tra le vario questioni, 
quella più importante, in quanto ferma un principio generale, non 
fu forse studiata e sviluppata come meritava. Alludiamo a quella 
aclio de in rem verso, a quell'azione cioè di indebito arricchimento, 
che il Tribunale ha ammesso in favore del Comune di Rimini, in 
quanto questi, nonostante la nullità della deliberazione, pretendeva 
dai palchettisti dissidenti un compenso corrispondente all’utile che 
avevano ricavato dall'uso dei loro palchi. 

Ea esponiamo subito la nostra opinione al riguardo. 

Acciocchè si possa parlare di obbligazione nascente da un gua- 
dagno senza legittima causa, in altrui danno, richiedesi il cumula- 
tivo concorso di tre estremi essenziali (1): 




















(1) Gronos, Obbligazioni, VI, n. 9. 


artrisenvogsza TEATRALE 1015 


4) La locupletazione ; 
B) La mancanza di causa giusta; 
©) Il danno del terzo. 

Che locupletazione vi sia stata nel caso în esame, non è a porsi 
in dubbio, consistendo essa nell'aver i palchettisti dissidenti goduto 
dello spettacolo; ma così non è a dirsi della causa ingiusta, che invece 
difetta completamente. 

< Locupletazione ingiusta, diremo ancora col Giorgi (op. e vol. cit., 
< pag. 12), vale locupletazione conseguita senza averne il diritto. 
<— Ora, senza diritto deve dirsi un arricchimento: quando manca 
< volontà 0 colpa di coluî alle spese del quale si opera, nè concorre 
« obbligazione preesistente o testo di legge sul quale fondarla. 

« Volontà del danneggiato, perchè volenti non fit iniuria: onde è 
< che egli pretenderebbe a torto lagnarsene, quando avesse con piena 
< coscienza e capacità rinunziato, anche tacitamente, al suo diritto. 
< Colpa, perchè, se il danno fosse imputabile al danneggiato, non 
« avrebbe diritto a verun compenso, reputandosi non esistente: qui 
« culpa sua damnum sentit, non intelligitur dammum sentire ». 

Ora, di fronte a questi principi, come si può sostenere che i pal- 
chettisti dissidenti si siano arricchiti senza diritto ? Non esisteva forse 
nel Comune di Rimini la volontà e la colpa nel sostenere le spese 
di cui chiedeva proporzionalmente il rimborso? Dal momento che i 
palchettisti di 
razione nulla non avrebbero pagato îl canone, se il Muni 
sistette nel mandarla in esecuzione, non rinunciò con questo tacita- 
mente al suo diritto verso di loro? Nè vale il dire che il Comune 
aveva convinzione di esigere da essi la quota: non basta la convin- 
zione, è necessario il diriffo. E d'altra parte il Comune se un danno 
ha risentito, deve imputarlo a sua colpa, essendo evidente che non 
avrebbe dovuto dare esecuzione ad una deliberazione che non aveva 
virtù di obbligare la Società. 

E veniamo al danno. 

La sentenza lo fa consistere nel fatto che se il Munici 
avesse rimborso alcuno di ciò che ha erogato pei palchettisti, miun 
dubbio che la cassa comunale ne risentisse danno. 

Ma come si può parlare di danno, se questo deriva da colpa del 
danneggiato ? 
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ll Municipio poteva ben aspettarsi che il rimborso non avrebbe 
avuto luogo, dal momento che non sussisteva la condizione essenziale 
a renderlo obbligatorio, ossia una deliberazione valida, e se non volle 
riconoscere il suo errore, ne incolpi se stesso. Ammettendo il contrario 
si cade evidentemente in una contraddizione: se la deliberazione è 
nulla nei riguardi dei dissidenti, come si può poi mettere in esecu- 
zione, e chiedere da essi il rimborso? 

La nullità e la validità hanno adunque i medesimi effetti, la stessa 
forza obbligatori È 

E d'altronde, come ben osservava l'egregio avv. comm. Francesco 
Vendemini difensore dei palchettisti dissidenti, non si può parlare 
di vantaggio indebito allorchè si usa del proprio diritto. 

E i palchettisti, usando del loro palco, banno appunto 
loro diritto © nulla più; nè basta l’opporre in contrario che il 
di palco, senza lo spettacolo dato col danaro anticipato dal Muni 
valeva un del nulla. 

Bisogna, osserva il Tribunale, distinguere il diritto del palco, dalla 
rappresentazione scenica che a quel diritto porta o quanto meno 
aumenta il valore; e la distinzione è giusta, ma non è approfondita. 

Il diritto del palco non consiste, nella sua finalità utile, che no 
diritto di godere delle rappresentazioni che si daranno nel teatro 
secondo la destinazione sua, da un luogo speciale che appunto si 
denomina palco (1). 

Nl diritto di palco non è adunquo in sostanza che un diritto di 
godimento. Ora, in difetto di patti speciali, il palchettista ha diritto 
di godere del suo palco tutte lo volte che nel tentro si diano degli 
spettacoli, ed è anzi questo il solo modo che gli è concesso di usare 
della proprietà che ha sul palco. 

Può poi il palchettista esser tenuto a concorrere nel!e spese per 
gli spettacoli, il che avviene appunto quando sussista fra i titolari 
del diritto di palco e il proprietario del teatro un vincolo sociale : 
ma questo è un rapporto ben diverso e regolato dalle norme statu 
tarie. Si potrà perciò far questione se il palchettista abbia l'obbligo 
di contribuire allo speso d'apertura, ma è indiscutibile che egli ha 


































(1) Vedi sulla natura giuridica del Dirilto di palco la nostra monografia in 
corso di pubblicazione nella Gazzetta Musicale di Milano. 
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in ogni caso il diritto d'assistere agli spettacoli, a meno di un patto 
contrario esplicito, il che si verifica appunto quando sia stato dichi: 

rato nello statuto che il palchettista che non vuolo sobbarcarsi al- 
l'onere del contributo, debba lasciare il palco a disposizione dell'im- 
presa, come avviene per il Comunale di Bologna. Ma quando questo 
patto manchi, non si può presumere, importando rinuncia ad un diritto. 

Nel caso di Rimini, i palchettisti avevano quindi indubbiamente 
il diritto di assistere agli spettacoli dal loro palco per il solo fatto 
che il Teatro era aperto: si poteva discutere sull'obbligo del con- 
tributo, ma, come vedemmo, la sentenza ha dichiarato che questo 
non sussistera per la nullità della deliberazione. Accettando la tesi 
sostenuta dalla sentenza, sarà osservazione volgare la nostra, come la 
chiama il Tribunale, ma non per questo meno vera, rientrerebbe per 
la finestra ciò che è uscito per la porta, e, in altri termini, una de- 
liberazione nulla avrebbe l'effetto di vincolare i palchettisti dissidenti 
come una efficace. 

Nè si dica in contrario che i palchettisti non dovevano intervenire 
al teatro mostrando una coerenza sdegnosa e disinteressata di con- 
dotta, © che in tale caso il danno subito dal Municipio non sarebbe 
stato risarcibile. Sono queste frasi e non principi. 

Non si tratta qui nè di coerenza, nè di sdegno, nè di disinteresse, 
ma di sapere se i palchettisti avevano diritto di usare del loro palco, 
e l'affermazione non ci pare dubbia. 

In una incoerenza, invece dei palchettisti, è incorso il Tribunale 
quando, puro ammettendo coll’Ascoli che il palchettista che apro di 
sua volontà e senza il consenso degli altri il Teatro, non ha il di- 
ritto di farli concorrere nello spese, ha poi disconosciuto che tale 
principio si attaglia perfettamente al caso in questione. 

Sta bene che il palchettista sapeva în anticipazione che gli altri 
non avrebbero concorso nelle spese, ma anche il Comune prima di 
dar lo spettacolo non dovesa sapere che la deliberazione presa, essendo 
nulla, sarebbe stata inefficace di fronte ai dissidenti? 

E se per persuaderlo di ciò ci volle una sentenza, di chi è la colpa? 

E del resto perchè il Comune ha voluto fare degli anticipi a chi 
mon ne voleva? 

Non è il caso di dire: donasse videtur! La teoria del Tribunale 
evidentemente non regge ai colpi di una sana critica. 
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IL BARITONO BELLETTI 
contro 
L'IMPRESA DEL TEATRO COMUNALE DI BOLOGNA 


(Trib, civ. di Bologna, 11 luglio 1901). 


Fatto e vicende della causa. 


Nell'aprilo u. 8. l'Impresa del Comunale di Bologna, dovendo alle- 
stiro sulle scene di quel teatro la Manon di Massenet, scritturava 
nella qualità di secondo baritono e per la parte di Bretigny, il signor 
. Incominciate il 21 aprile le prove dell'opera, il Bel- 
lotti vi prese parte con soddisfazione dell'Impresa fino al 2 maggio, 

Î vente il giorno successivo fu dall'Impresa protestato. 
Alla mattina del 4 vonivano affisi in tutta Bologna o nelle città 
fosti annunzianti la premiere della Manon, o nella com- 
pagnia di canto, benchè sciolto da ogni vincolo coll’Impresa, figurava 
anche il nomo del Belletti come quello che doveva sostenere la parte 
di Bretigny. Per talo fatto il Belletti, da noi patrocinato, citò l'im- 
il quale con sua elaborata sentenza redatta 
dall’egregio giudico avv. Mario Galassi ha così deciso la questione 

« Considerato che la prova proposta in via subordinata dal conve- 
« nuto si appalesa senz'altro inutile perchè il fatto asserito dal Zeni, 
< di avere cioè affisso nell'atrio del teatro un cartello indicante la 
« sostituzione del Belletti per la prima rappresentazione, è ammesso 
< pienamente dall'attore, îl quale non senza fondamento afferma che 
«l'avviso anzichè entro il teatro avrebbe dovuto essere posto fuori, 
<ondo gli accorrenti allo spettacolo avessero avuto notizia della so- 
« stituzione prima, anzichè dopo ricevuto il biglietto. 

« Considerato che il Belletti in sostanza basa la sua domanda su 
« questo fatto, e cioè che sebbene fino dal 8 maggio lo Zeni sapesse 
« di avere sciolto il contratto col Belletti, permise che il nome di 
« costui figurasse nel cartellone, e dice che ciò fu fatto nd arte dal- 
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< l'impresario per la certezza che il debutto di esso Belletti avrebbe 
< richiamato in teatro maggior numero di concittadini. 

« Prescindendo da quest'ultima affermazione, della quale mancò 
< ogni elemento di prova, e che sembrerebbe anche poco fondata attesa 
<la brevità e poca importanza della parte che il Belletti avrebbe 
« sostenuta, sta în fatto che lo Zeni usò del nome del Belletti quando 
< non aveva più diritto di farlo. Dato anche per ammesso, ciò che 
<lo Zeni è venuto affermando, e cioè che egli non fu in tempo a 
« rettificare il cartellone già stampato, e che fu affisso la mattina 
< del 4 maggio, certo si è che egli doreva almeno con un avviso 
« sovrapposto al cartellone dare notizia al pubblico dell'avvenuto cam- 
< biamento, Il non averlo fatto, anche trattandosi di parte non prin- 
< cipale, si risolve in una negligenza dello Zeni, che lo costituisce in 
< colpa, e lo rende responsabile delle conseguenze della omissione, 
«come quegli che anche con l'avviso dato la sera all'interno del 
« teatro, efficace fino ad un certo punto, solo per quelli che andavano 

ad assistere’ allo spettacolo, non aveva fatto tutto ciò che la pru- 











«namente libero di eseguirli od ometterli. 

< Che il fatto sia colposo, non può essere dubbio, dal momento 
< cho la indicazione del nome del Belletti nel cartellone fu l'effetto 
la negligenza dello Zeni, che è tenuto anche per la colpa lie- 
« vissima. È 

< Che il fatto fosse illecito non si potrebbe neppure contestare, perchè 
< dal momento che lo Zeni usò del nome del Belletti quarido questi 
fià stato protestato, violò un diritto del Belletti stesso, in quanto 
nome fa parte del patrimonio di una persona e come ogni altro 
< bene patrimoniale deve dalla legge essere protetto. 

< Che finalmente il fatto sia causa di danno, non pare meno chiaro, 
« perchè sebbene nella specie non sia molto facile poter stal 
< certezza l'entità del danno sia patrimoniale che morale, e questo 
< danno, data la poca gravità del fatto, possa in definitiva essere liqui- 
< dato in misura assai minore di quella che il Belletti osi sperare, 
< tuttavia non potrebbe a priori escludersi, perchè la ommissione 
< dello Zeni era certamente atta a produrlo. 

Abita mete ian, VI. DI 
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« Come risulta dalla esposizione del fatto è avvenuto questo, che 
< l'avere lasciato sul cartellone il nome del Belletti, produsse l'equi- 
< voco in cui cadde il giornale I7 Resto del Carlino di aver ritenuto 
« che l'artista che aveva agito sotto le spoglie di Bretigny fosse il 
« Belletti, ed îl cronista affermò che se l'era cavata discretamente. 

<Il fatto poi che solo dopo la prima rappresentazione il nome del 
« Belletti fu sostituito nei cartelloni affissi per la città, era tale cer- 
« tamente da indurre la persuasione, anche di fronte al silenzio degli 
< altri giornali della città intorno al nome del Belletti, che questi 
« avesse debuttato poco felicemente. Come si vede, un danno, sia pure 
mplicemente morale, il Belletti dovette risentire e di questo danno 
«10 Zeni deve rispondere perchè avrebbe potuto con maggiore dili- 
« gonza evitarlo. 

« Considerato che pel concorso di tutti gli elementi voluti dalla 
< leggo, essendo accertato il diritto in genere al Belletti del risar- 
< cimento del danno, il Collegio crede che se ne possa senz'altro fare, 
condo equità, la liquidazione senza uopo di rinviare le parti ac 
< un separato giudizio. 

<E qui occorre subito osservare che sebbene, come si è veduto, il 
« fatto dello Zeni abbia potuto produrre al Belletti un danno morale, 
<in quanto egli aveva ragionevole argomento di ritenere che i con- 
«cittadini dopo quel fatto lo considerassero come artista che avesse 
icemente debuttato, questo danno non può essere liquidato che 
«in misura molto tenuo, perchè se anche lo Zeni avesse operato la 
« sostituzione nel cartellone e, peggio, se avesse, con una fascia incol- 
«lata sul cartellone stesso, avvertito il pubblico, l'impressione pel 
< valore del Belletti non sarebbe stata molto favorevole e qualche 
« dubbio non sarebbe certo mancato anche se al pubblico fossero 
«stati ignoti i rapporti fra lo Zeni @ il Belletti 6 la Commissione 
« dogli spettacoli. 

< Il collegio poi non crede che il fatto abbia prodotto conseguenze 
< materiali, o quanto mono gravi per le aperanzo del Belletti, perchè 
< nell'opera del Massenet egli rappresentava una parte poco impor- 
«tanto © poco adatta a far conoscere agli intelligenti e sopratutto 
< agli impresari i suoi meriti o demeriti, tanto è vero che i cronisti 
« teatrali dell'Avvenire è della Gazzetta dell'Emilia, come del resto 
< sogliono fare tutti, diedero relazione in massa dell'esito dello spet- 
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< tacolo per ciò che riguardava le parti minori, senza distinzione di 
« sorta, e quanto al Resto del Carlino, dicendosi dal cronista che il 
< Belletti cantò diseretamente non si disse che avesse cantato asso- 
<lutamente male, e che il giudizio del pubblico in teatro fosse com- 
< pletamente sfavorevole. Vagliate queste circostanze, il Collegio erede 
< che il danno preteso dal Belletti possa essere equamente compen- 
«sato ». 








APPUNTI CRITICO-GIURIDICI. 


Che il nome riguardato come espressione della personalità e dello 
stato di famiglia, costituisca un diritto individuale in grado eminente, 
è anisersalmente ammesso in ogni paese civile. E invero esso si con- 
fonde col diritto stesso della personalità umana, col diritto del cit- 
tadino di non esser confuso con altri, affinchè ad ognuno si aseriva 
il merito o il demerito delle prop nome costituisce ap- 
punto il miglior modo per attuare questo diritto a distinguersi, onde 
la necessità di una protezione giuridica contro le sue violazioni. E 
tale proterione ognuno intende come debba più sereramente appli- 
la proprietà del nome, non va scevra di un con- 
quando cioè si tratti di locatori di opere 0 di 
commercianti, i quali si siano acquistata col tempo e col lavoro una 
fama, una reputazione, cosicchè l'usurpazione del loro nome si risolva 
î di clientela. L'artista di teatro è appunto un lo- 
ognuno intende quali gravi pregiudizi possa por- 
tare la usurpazione del suo nome che venga fatta da altri, e ciò 
molto più poi quando si attribuiscano a lui i demeriti di chi abbia 
agito in vece sua. Ciò è accaduto appunto al signor Attilio Belletti. 
Egli avera locato l'opera sua all'impresa del Comunale, e questa 
naturalmente acquistava anche il diritto di far figurare îl suo nome 
nella compagnia di canto. Se non che, prima ancora dell'andata in 
iscena dello spettacolo, il contratto di scrittura fu risolto, e venne 
meno conseguentemente anche îl diritto dell'Impresa di usare îl nome 
dell'artista. Invece i manifesti annunzianti la première della Afanon 
che ebbe luogo il giorno successivo alla protesta, portavano il nome 
del Belletti, e l'Impresa si rendera così responsabile di un vero e 
proprio abuso di nome, în quanto, appunto nel momento în cui ve- 
niva usato, îl Belletti non faceva più parte della compagnia di canto. 
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Che di tale abuso dovesse rispondere l'Impresa, è cosa che non ha 
bisogno di essere dimostrata, in quanto in ogni modo la ommessa 
cancellazione del nome importava quella mancanza di diligenza, quella 
colpa che basta di per sè a dar vita ad un'azione di risarcimento di 
danni. Nè ad escluderla o renderla meno grave poteva, come osservò la 
sentenza, influire il fatto che nella sera del 4 maggio il manifesto affisso 
nell'istexno del teatro non portava il nome del Belletti, ma bensì quello 
‘del baritono Ferretti che fu chiamato a sostituirlo, chè appare anzi più 
evidente la mala fedo dell'Impresa la quale avrebbe dovuto annun- 
ciare la sostituzione al pubblico prima di entrare in teatro e non 
dopo che era già entrato. D'altra parto è sulla fede degli avvisi osposti 
fuori del teatro che il pubblico acquista i biglietti: quelli collocati 
nell'inferno non hanno di fronte a lui alcun valore, quando anche 
importino delle variazioni nella compagnia di canto, e per ciò non è 
tenuto a consultarli. E in vero la base giuridica del contratto che 
intervione fra l'Impresa e gli acquirenti di biglietti non può essere 
costituita che dagli avvisi attaccati per la città, perchè solo di questi, 
e non di quelli messi nello interno del teatro, il pubblico può pren- 
dere conoscenza. — L'Impresa, d'altronde, so avesse voluto evitare 
l'equivoco, doveva eseguire la sostituzione in tutti i manifesti (nè le 
mancò il tempo per farlo, poichè la protesta fu resa nota al Bel- 
letti il mattino dol 3 maggio e la rappresentazione ebbe luogo la 
sora del 4) © non limitarsi a quello posto nell'interno del teatro, che 
non ha di fronte al pubblico alcan valore. 








Nicotra TABANELLI. 


RECENSIONI 





Storia, 


Prof. BUOENIO DE' QUARINONI, Retarlono ml Congresso (nternartonate di 
 Miitro dallo Pebblia Tato 





è qualche cosa che ci fa strabi- 
liare. Non eravamo avvezzi all'apparizione di interessamenti in 
favore della storia della musica per conto di chi siede sull'istruzione 
in Italia! Questo ci affida sui sentimenti di simpatia che certo avranno 
penetrato il cuore del signor Ministro alla lettura, © conseguente 
ponderazione, delle belle pagine colle quali l'egregio Professore Gua- 
rinoni adempì il suo officio. 

L'autore della relazione infatti ha dettagliato con tutta diligenza 
‘e dottrina molte delle questioni musicali che al Congresso di Parigi 
ebbero ampio svolgimento; noto specialmente quello che si riferi 
scono alla musica greca, all'interpretazione dei neumi, e în gene- 
ralo all'arte del cinquecento. 

Ma ho sott'occhio anche i Procès.verbaux sommatres del Con- 
gròs international d'histoire comparée tenu à Paris du 23 au 
28 juillet 1900, e con ricerche e confronti nella hwittòme section 
(Nistotre de la musique) scorgo che non di tutto ciò che vi fu 
trattato il Prof. Guarinoni diede ragguaglio al nostro Ministro di 
Pubblica Istruzione. Ecco gli argomenti da lui omessi: 

Séance du feudi 26 juillet (soir). 

M. Trensor lit une communication de M. Saix 
À la Notation. 

M. R. RoiLAND lit une notice de M. ScHEDLOCK sur Purcell 
el Bach. 

M. BovavENTURA lit une notice de M. CWiLesoTTI sur Besard. 











-SAÈNS relative 


(2) atceNsioNi 


Séance du samedi 28 juillet. 

M. Liongi, Dauriac parle de la Pensée musicale. 

M. RotLaND lit un mémoire de M. Linpanen sur l'/tstotre de la 
polonaise. 

Il lit ensuite une notice de M. BreNET sur Z/oy d'Amercal. 

M. R. Cossarieo lit un mémoire de M. LanporuYv sur la. for- 
mation d'une ligue pour protéger la musique. 

M. Latoy lit une communication de M. MeeneNs sur Dfrerses 
questions d'acoustique. 

In compenso egli solo parla del sig. Federico Hellouin, il cui 
«lavoro — Appunti per la storia del metronomo in Francia — 
<a tutti parve chiaro, netto, preciso, sostanziale, © certo, fornisce 
< una pagina molto interessante al resoconto ed alla storia generale 
« della musica ». Mi lusingo che alla Minerva se ne resterà con- 
vinti; ma io non capisco il perchè della relazione incompleta. Forse 
l’autore ha creduto che per una prima volta non conveniva fissare 
troppo a lango e troppo in largo l'attenzione del lettore; e ciò va 
bene. Se non che allora perchè servirgli Il 7onus peregr@mus è 
gli riyol hizantini piuttosto che la Sloria della potonese 0 Purcett 
et Bacht 

Intanto i musicisti dovranno sempre attendere da Parigi il vo- 
lume ufficiale degli Atti del Congresso per apprezzare, come si 
conviene, il lavoro compiutovi. 0.0. 
Congràe Internationa? d'hatotre de la malguo tana A Para d la Dalotigu de Opira 

"a 29 nn 99 Jet 000 (VI Secin da Cogne dle compare). Documenta, me 

motnewy et vue, publiba par le aotna de M: Jules Combartow, Divine dla Mona 

Star 4 lu mu n a 1 Coli a Cnr = im 0 pre 

Attendovo con impazienza questa pubblicazione, annunziata da 
qualche mese, perchè le relazioni apparse in varî periodici sulla 
Sezione musicale del Congresso storico di Parigi, quantunque in- 
complete, parziali e troppo vacue, lasciavano scorgere che vi si 
erano trattato questioni interessanti. Il bel volume, edito per cura 
i M. Jules Combarieu, non mi ha deluso nell'aspettazione; l' ho 
letto attentamente col più vivo piacere, provando solo il ramma- 
rico di non aver potuto assistere, per motivi sui quali ormai è 
inutile ritornare, alle discussioni che certi argomenti, che oggi 
appassionano gli studiosi, hanno sollevato fra i congressisti. Su tal 
discussioni M. Combarieu tagliò corto, accennandovi appena. 

Credo che non sia erronea l'impressione che ricevetti dal com- 
plesso delle memorie lette al Congresso: ristrette per nocessità a 
‘cola mole, esse rappresentano nella maggior parte sunti di la- 
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vori compiuti 0 studî preparatorî a lavori da compiersi, ed anche 
aggiunte a temi già svolti in articoli speciali o considerazioni nuove 
su essi, 

Non è dunque il caso di riassumere scritti per sè stessi molto 
compendiosi : non potrei riescirvi senza guastarli; d'altronde alcuni 
furono già inseriti nella eccellente Revue d'Ustotre et de critique 
musicales diretta da M. Combarieu: 

Romain RotLAND, Noles sur l'e Orfeo » de Luigi Rossi & sur 
les musiciens Haltens à Parts, sous Mazarin; 

L. Latov, Le genre entarmonique des Grecs; 

Micwer, BaENET, Un poòle-musiclen du XV® stele: Eloy 
d'Amervali 

D' O. CHILESOTTI, Mustetens francais: Jean-Baptiste Besard 
« les luttistes du XVI stécle; 

R. P. Tiinaut, Les nofations bysantines ; 

Tu. GenorD, De la valeur des petites notes d'agrément & 
d'expression; 

P. Avsny, La lyende dorée du jongleur; 

AnvaLo BONAVENTURA, Proyrés & nattonalità dans la mu 
sique, 

R.P. THinAuT, Assimiattons des « Échot» bysantins & des 
modes lalins avec les anclens tropes grecs. 

















Darò l'elenco delle altre memorie, permettendomi solo qualche 
osservazione. 

Della musica greca si occuparono: E. RuELLE (Ze Chant gno: 
sticomapique des sept voyelles grecques); ELie Pomis (Chant des 
sepl voyelles. Analise musicate), © Tu. Reiyacut (L'harmonie des 
sphères). F. Tiersot, Th. Reinach ed Élie Poirde parlarono anche 
sullo diverso interpretazioni dei due Imni ad Apollo, recentemente 
scoperti. 

Circa l'arte bizantina Dom Hugues Gaîsser spiega L'ovtyine & la 
vraie nalure du mode dit « Chromatique ortental ». 

Sulla musica del medio evo abbiamo duo memorie di @. Houdard 
concernenti la notazione neumatica; egli le aveva già date alle 
stampe subito dopo la chiusura del Congresso. Dom Hugues Gaisser 
vi contrappone le OUsertations sur la communication de M. How 
dard, © presenta pure L'origine du « Tonus peregrinus ». Segue 
lo scritto, veramente notevole, di Liborio Sacchetti, Le chant re- 
ligieua de l'Église orthodoxe russe. 

Un argomento assai importante riguardo le origini dell'arte mo- 
derna svolse al Congresso J. ‘Tiersot: Des transformations de la 
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tonalità & du role du didre & du bémol deputs le moyen dge 
jusq'au XVII siècle ; ma qui egli riduce Îl suo studio ad un Résumé 
di poche pagine. Mi auguro che M. Tiersot sia ora intento ad am- 
‘pliare il lavoro ed a corredarlo degli esempî opportuni per chiarire 
definitivamente la questione che egli ha saputo trattare con tanta 
dottrina. 

Continuo a citare: 


SmenLock, Purcell & Bach (2 pagine); 
A. Loxoo, Obsertalions sur la valeur. historique des compo 
silions pour clavecin de Dominique Scarlalli (2 pagine); 
Apote LinporeN, Contribulion è l'histoire de la « Polonese ». 


Qui leggo: “« Dans le livre de luth de Besardus (Zresaurus har- 
« monicus. — Cologne, 1008) se trouvent quelques « chorcae polo» 
< nicae », mais elles montrent, du propre aveu de Squire (autore 
« dell'art. Polonazse nel « Dictionary » do Grove), very suhuy the 
«rythm and pecultarities of Polish national muste, & sont pour 
«la plupart composées par un Vénitien naturalisé sous le rògne de 
« Sigismund IIl (1587-1632) ». Farò Il nome del Vénttten naturatisé: 
Diomede Catone, liutista © cantante molto abile. Non è a maravi- 
gliarsi che le sue Choreae polonicae non sieno ciò che s'intende 
oggi per polonese, perchè al tempo di Catone Diomede la polonese 
non era ancora nata; ma non arrivo a capire per qual ragione non 
sieno da prendere in esame © considerazione come tipo di danze 
polacche le danze polacche scritte (e perchè no raccorte?) in Po- 
lonia da un veneziano naturalizzato polacco. Ig le conosco, e le ho 
trovate così originali che nessun altro genero di ballo può esser 
loro paragonato. È poi curìoso che tutti gli altri esempi presentati 
dal Lindgren (Paccompagnement est supprimé ?!1) non hanno alcun 
carattere di somiglianza colla moderna polonese. Ma allora tanto 
valeva studiare anche il 7’hesaurus harmonicus! 
Seguono circa la musigue moderne: 














0. Hument, Les principes nalurels de l'volulton musicate ; 

Irstani Knons, De la mesure à 5 temps dans la musique 
finnotse (spiega nel solo modo persuasivo questo ritmo stra- 
nissimo); 

P. LaNponMY, Des moyens d'organtser en France une ligue 
pour la protection et le développement de l'art mustcat. 





Nella parto V (Varia) noto: MegnENS, Réforme du systéme mu- 








ad alcune sue pubblicazioni sull’acustica 
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musicale, deplora che non si sia badato alla scala musicale, da lui 
fissata colla 4* nel rapporto Z , la 6* min. s 

Non conosco le opere del Meerens; tuttavia non esito a qualifi- 
care sbagliata la sua scala. Se nella scala di sot min. il /a resta nel 
rapporto a col dg, che non è tonica, si tratta sempre di quei 
casi che rendono impraticabile nella modulazione la scala naturale 
per l'impossibile alterazione di un comma in certe note. E poi se 
il do quarta di 50! è preso nel rapporto di 57, il (a, settima mi- 
nore di s0/, non resta più nello stesso intervallo col do. D'altronde 
provi il Sig. Meerens a mettere la 4* 57 sulla 5» (-3.x-37 = 31) 
e sentirà quale deliziosa 8* ne risulti. Troppo si è discusso sugli 
tri intervalli proposti dal Meerens per ritornare sopra una que 
stione che non è più questione. La quale, del resto, dal lato pra- 
tico è oziosa: fino a che l'arte avrà per base la modulazione nessuno 
saprà impiegarvi suoni diversi da quelli della scala temperata. 

Nè credo che il sig. Meerens sia più avveduto nella sua pro- 
posta di notazione musicale: 4 linee e 3 spazî per i sette suoni, 
con un numero quale indice dell'ottava a cui si riferiscono. Pare 
impossibile che non si voglia capire come nel nostro sistema di 
notazione, ormai perfetto, la lettura non presenti punto difficoltà, 
mentre le difficoltà sorgono solo nell'esecuzione di ciò che l'occhio 
e l'intelligenza leggono facilmente! 

Tra le altre memorie della parte V* cito come più importanti 
l'Zislotre du métronome en France di HéLov © Le Vandalisme 
musical di JoLes CoxmaniEO, che, se ben ricordo, trattò questo 
tema, su cui dovrebbe fissarsi l'attenzione d'ogni serio cultore del- 
l'arte, anche nella Ricisfa Musicale Italiana dell'anno scorso. 

Il programma del Concerto Storico, organizzato da M- Julien 
Tiersot e Charles Bordes ed eseguito nelle sale del palazzo del prin- 
cipe Roland Bonaparte, e i voti espressi nel Congresso chiudono il 
volume. 0. 0. 


e la 6* magg. i 








È. AUBRY; Mualcotogie mbdltvate, Histoire et methodes, To. w-184, int. — 

Para, 100. Welt, = Pr 20. 

In questo elegante volume, che è il primo di ‘una serie di Mé- 
langes de Musicologie critique, l'autore ha raccolto il suo corso di 
40 lezioni professato all'InsU/tul Catholique di Parigi nel 1398-1399. 
Non è, come avverte il dotto A. nella prefazione, un'opera di po- 
lemica: e meglio avrebbe potuto dire che non è colpa sua se questa, 
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come ogni opera di musicologia sacra rigidamente condotta con 
metodi scientifici, sembrerà precisamente una polemica appassionata. 
Senonchè, per fortuna, la logica dei fatti ha una forza. dialel 
che nè si sminuisce con le parole, nè si distrugge con privilegi, da 
qualunque Autorità essi emanino. 

E qui i fatti sono non solo ordinatamente ma, direi, elegantemente 
esposti come si conviene in un corso di insegamento superiore. 
Naturalmente non tutte le osservazioni dell’A., în un libro che ne 
è così ricco, potranno essere condivise dai lettori; ma le disere- 
panze parziali non tolgono ch'esso non sia un modello di corso su- 
periore di storia musicale. Io son sicuro che i corsi di Storta detta 
Musica che si tengono nei nostri istituti musicali non sono da mono, 
nè per copia di erudizione, nè per ordine e limpidità di dettato: 
è sol da dolersi che non se ne pongano in pubblico prove simili a 
questa. 

La prolusione parte da un'osservazione vera ed acutamente di- 
mostrata: il considerare la Musica come scsenza non è un'idea no- 
vissima: è al contrario perfettamente medievale. Che poi della 
scienza, © dell'essenza sua e de’ suoi metodi, il concetto moderno 
(approfondire una specialità) © il concetto medievale (armonizzare 
in un vasto insiemo le specialità tutte quante) siano antitetici, è ovvio 
@ naturale. Ma ciò non toglie che questa idea fondamentale deve 
guidarci sempre, quando s'ha a trattare con testi e con autori del 
Medio Evo. E perciò non è un paradosso il cercare e trovare, in 
quella età, le rispondenze fra la musica e le arti architettoniche 
(qua e là l'argomento gli prende la mano, però: le alte guglie e 
leggiere dei templi gotici non mi paiono responsabili dell'elevazione 
più acuta dello voci nelle sequenze, in paragone del canto-piano 1): 
e così fra la musica e la lingua (4/urgica dice l'A, ma è epiteto 
non buono, perchè queste relazioni variano specialmente col variare 
della lingua dal latino ai diversi volgari, e specialissimamente anzi 
nella musica profana); e infine tra la musica © le scienze. La efll- 
cacia profonda (v disastrosa, a mio avviso) che ebbe sulle teorie 
musicali la Filosofia scolastica è qui brevemente ma limj 
toccata; che quest'efficacia però dalle teorie astratte passasse allora 
nella pratica comune profana, © che anzi si debba far sentire per- 
fino nelle traduzioni in notazione moderna, è per me inconcepibile. 
Ma di ciò altrove. 

Le quattro lezioni che seguono sono più spiccatamente storiche. 
Le due prime mettono in luce l'opera intelligente di Pier Benedetto 
Jumilhac (4611-1682) e di Giovanni Lebeuf (1687-1760) per venir 
poscia a D. Martino Gerbert [1720-1798] il dotto autore del De Cantu 
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el musica sacra (ATT4) @ benemerito collettore della grande rac- 
colta degli Seriplores de musica medii aevi (1784), Il continuatore 
della collezione Gervertina, il De Coussemaker (1805-1876) occupa 
la quarta lezione, che tutta, e ben giustamente, è un ragionato 
elogio del suo metodo storico-critico e delle opere sue principali 
ancora non invecchiate, a cominciare dalla ZZistotre de l’Harmonte 
au moyen dpe, nella qual'opera per la prima volta si spiegò se- 
condo verità la natura della notazione neumatica. Si sa che il Nisard 
ne rivendicò la priorità, ma giustamente l'A, ricorda qui lo studio 
del Combarieux, che ridusse al vero le querimonie del Nisard (in 
questa Rwista, IT, 185) scrivendo uno dei capitoli più interessanti e 
curiosi della storia. musicale moderna. Complemento necessario 
della Z76st. de l'Harm. è il volume, più maturo e più concludente, 
L'art harmontque aux XII et XIII sideles; ma il monumento 
più insigne dell'operosità del De Couss. è formato dai 4 grossi vo- 
lumi degli Ser/ptorum de musica melt aeti, nova series. Nella 
stessa lezione è trattato del Fétis (1784-1861), l’accanito rivale del 
De Coussemaker, ne è messa in rilievo tutta la farraginosa © 
frettolosa attività, senza metodo, senza critica, senza scrupoli. Non 
sarà mai abbastanza ricordato (specie in Italia dove la. Biographte 
universelle des musictens © la Histoire générale de la mustque 
occupano ancora un posto troppo onorevole negli scaffali delle bi- 
blioteche musicali), che se la B/0graphfe è comoda perchè mette 
sotto mano un numero immenso di nolizie, non c'è mai da fidarsi 
di alcuna di esse se non la si controlli prima accuratamente; e 
quanto alla ZZislofre non è che un paradoze en cinq votumes, 
una grossa pietra apportata au monument fmposant el toujours 
inachevé de la bilise humamme. 

Le due lezioni che seguono sulle Edizfonf del Ubri di canto li 
turgtco, © sull'Opera det Benedettini sono due capitoli interessanti 
e istruttivi per la nota questione della restituzione del vero canto 
gregoriano, è sulle benemerenze acquistate in questo campo dai Bene: 
dettini di Solesme, gli editori della grandiosa Paéograpnie musicate. 

L'ottava e la nona lezione rientrano nel terreno della metodo 
logia pura, l'una sul Metodo filologico, l'altra sul Melodo storico 
nella musicologia, 0 in altre parole sono una esposizione limpida 
dei criterîl che debbono guidare prima nella ricostruzione e pub: 
Blicazione di un feslo musicale medievale, poi nell'apprezzamento 
che di esso testo deve fare la scienza; © infine dei sussidi che a 
questo apprezzamento debbono dare le scienze ani, la diplomatica 
le arti figurative. Chiude il volume un capitolo sugli Elementi 
di Vibliografia musicate: utilissimo per quanto dà, sebbene non 
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quanto si desidererebbe ; ma l'epiteto di completo non è fatto, pur- 
troppo, per gli studi bibliografici, qualunque ne sia l'oggetto e lo 
scopo. Tn complesso, un buono e utile libro. A. RESTORI. 


4. JEANROY. L. BRANDIN et P. AUDRY, Laia el Descorto francata du XII" 
‘adele, Tezte et musique. — Pag. 57-ITI n gr. — Pasi, 1901. Waller. — Pr 30. 


È questo il quarto volune dei Mélanges de Musicologie cri 
tique, la cui pubblicazione fu intrapresa dall'Aubry, e del primo 
dei quali rendemmo conto qui sopra. Questo quarto volume è Il 
frutto di una volenterosa collaborazione, in cui l’archivista Brandin 
si occupò più particolarmente della parte paleografica e della esatta 
riproduzione dei codici; mentre l'Aubry curò la parte musicale e 
Jeanroy, il chiaro professore dell'Università di Tolosa, tenne per sò 
l'illustrazione filologica @ letteraria dei testi. Questa collaborazione, 
che farebbe presupporre, già da sè sola, un ottimo risultato, fu in- 
vece, pel modo con cui s'è svolta, il vizio radicale dell'opera. Come 
è lealmente detto fin dalle prime parole, mancava allo Jeanroy 
ogni nozione musicale: « sens doule mon ezcellent collaborateur, 
M. Aubry, etit pu me fournir sur ce sujel toules les tumidres 
qui me manquent; mals nous avons lravaillé distance, el une 
perpéluelle consullalion n'eùt potnl élè sans dificultés. l'at donc 
pris le parti de laisser M. Aubry tirer de l'élude des mélodies 
toutes les conclusions qu'il jugera convenables et me suis born 
à l'eramen des lezies ». Da ciò un distacco irrimediabile, 0 se 
anche le conclusioni collimano, la trattazione non cessa dall'essere 
neltamente separata; noi non abbiamo qui un'opera, ma due mo- 
nografle rilegate insieme. Il che è tanto più spiacevole in un genere 
come il discordo dove parole e musica, ragioni metriche e melo- 
diche, non si sovrappongono soltanto (come negli altri generi lirici 
altofrancesi © provenzali) ma veramente si fondono in un tutto 
indissociabile. Il difetto è sensibile anche nella disposizione tipo- 
grafica. Noi abbiamo prima il testo dei /afs © descorts dato nelle 
forme strofiche e con l'apparato delle varianti pag. (1-73); poi il 
medesimo testo è ripetuto a linea intera sotto il rigo musicale 
[pag. 74-62), e così chi legge la melodia perde di vista necessa: 
riamente la struttura strofica, e riesce penosissimo farne il con- 
fronto. Non era difficile, in tanto lusso di edizione, fondere una 
cosa e l'altra e dare insieme il testo stroficamente disposto con la 
melodia verso per verso: questa disposizione avrebbe anche rispar- 
o all'Aubry la frequentissima superflua ripetizione di una stessa 
frase musicale. Per es. questa semplice cadenza [XXV, 6): 
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è ripetuta sedici volte; se i versi fossero in colonna, bastava porla 
sul primo. E lo stesso dicasi pei ritorni simmetrici della fraso nel- 
l'interno della strofa, @ pel ripetersi della melodia fra strofe con- 
secutive. 

La parte letteraria di quest'opera consta di due capitoli. Nel 
primo si dimostra che Za @ desco»! non sono che due nomi diversi 
di un solo genere poetico, e se ne studia la struttura nelle strofe, 
nelle rime, nei versi. [o dò questa dimostrazione per concludente, 
perchè volendo limitarmi alla parte musicale non vi trovo argomenti 
per dimostrare con certezza Îl contrario. Osservo però che sono 
chiamati espressamente descort nella rubrica 0 nel testo poetico i nove 
(non 8 come dice l'A. a pag. vi) numeri: I, VI, VIIEXI, XI; 
@ sono detti /aé i 44 numeri: XI XIV, XVEXVII, XX-XXVIL 
XXX; [i numeri V, XXVII, XXIX non hanno alcuna ap: 
pellazione, il IV è detto Nole, @ il VII cant e chanson). Or è un 
el caso che tutti senza eccezione i descor! sieno di padre conosciuto, 
mentre i Za/ sono quasi tutti anonimi (9 contro 5). Questo potrebbe 
indicare che, data pure l'identità fondamentale, descorts è il nome 
assunto fra i poeti d'arte, e la musica appoggia quest'osservazione ; 
essa nei descor!$ è più ornata e melismatica, meno tonale, e non 
ha quell'impronta popolnre e quei ritorni simmetrici che paiono 
propri del 2255, como si vedrà negli schemi posti più oltre e tutti 
forniti dai 22/5. Comunque, pure accomunano /24 © descort, le di- 
visioni strofiche introdotte dall'autore sono di non poca importanza, 
perchè su esse si basano le deduzioni relative alla natura call'origine 
di questo genere, Ora l'A. stesso ha osservato che non sempre la 
ragione strofica è data dalle rime, o dagli aggruppamenti metrici 0, 
infine, dalle maiuscole colorate dei capoversi segnati nei cod 
Unico criterio è il mutamento dell'unità musicale; la fine del periodo 
musical non è controversa; dopo di esso o si cangia melodia e 
strofa, o si ripete la melodia con altra strofa di egual costruzione 
e, quasi sempre, di eguali rime. Non dirò che questo criterio mu- 
sicale non offra qua e là qualche dubbiezza, ma infinitamente meno 
d'ogni altro. Ora, lo Jeantoy (p. xvi, nota) e l'Aubry (p. x1x) affer= 
mano chie fra le divisioni strofiche e le musicali Za concordance s'est 
faile aisiment el comme d'elte-méme. Mi sia permesso dubitare 
che il musicista ha qui subito la suggestione del letterato, mentre, 
como ho detto, avrebbe dovuto avvenire il contrario. E appoggio 
subito con una prova di fatto questo dubbio che, altrimenti, pee- 
cherebbe d'insolenza; il 22/XXIV è di nove strofe, il Zaz XXVIIL 
in diciassette: orbene questi due 2/5 sono eguali ed hanno l'identica 
melodia; è evidente che, se è vera una divisione, è falsa l'altra, e 
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viceversa. Al Jeanroy riesciva più difficile accorgersi dell'identità 
perchè, specialmente alle strofe 1, 2, 3, il XIV ha alcuni versi 
maschili cui corrispondono nel XXVIII versi femminili; ma l'identità 
musicale è tanto più rimarchevole in quanto la melodia dei due /ags 
è tratta da due codici diversi e, credo, indipendenti. 

Ma v'ha di più; questa stessa melodia ci ritorna innanzi una 
terza volta nel lai XXVII, presa dallo stesso codice del XXIV; la 
triplice concordanza è data dallo schema seguente: 





() SXV, — Rua 1+ 2-XVIL= 142 








| - 3+4 5 344 
Ì - Î 54 6° 5+6=7+8 
| - - 9410 
== | += 1+12 - 
| Tha | 18 [ee 19414 
84 Bh 14415 = 154 (164-17)+18= 
9 - lai4im — 9 


Dopo quest'esempio, non mi périto di porre altre poche osserva- 
zioni, specialmente su queste divisioni strofiche, così come le feci 
alla lettura: rifare e controllare tutto non è possibile. In massima 


(1) Ta quenti sehemi la doppia = è, al solito, eguaglianza, la semplice — (non 
accompagnata da =) è un'estrema somiglianza, la panteggiata.. indica una rela- 

e meno stretta, Le strofe XXIV: 1, 2, 3 (e le rispettivo di XXVII e XXVIIT) 
ino questa particolarità che la frase melodica è distca, AB, e che i versi pari 
di tutto tre hanno sempre la frase B, mentre i dispari nella seconda mutano 
alquanto, A": e così nella terza, A”; il che potrebbe indicare il tatto come una 
strofe unica (di 30 versi) tripartita, Notisi anche che XXVIII : 14, è di sei versi, 
mentre la parte corrispondente XXIV:8, ne ba di più, perchè ripete la stessa 
cadenza musicale (la quale esige che i versi 79, 83, 87, sieno segnati como rime 
al mezzo, non come versetti indipendenti). Lo stesso avviene di XXVIT: 17, che 
è una meccanica ripetizione di 16. È evidente che ripetere la stessa frase melo- 

qualche volta di pià o di meno, non turba l'eguaglianza musicale: press'a 
poco (per un esempio a° profani) come avviene nelle chansons de geste, ore le 
lasse non sono mica musicalmente diverse tra loro, perchè abbiano diciotto o 
salici anzichè dieci od otto vers. Come sopra è indicato XXVIT:74-8=5+-6, 
e potrebbe aver ragione, perchè, tranne una o due note, anche XXIV:4, 
XXVIIT:7-+-8, sono identiche alle rispettive 3 e 54- 6. Infine XXVII +19 è una 
sola frase musicale di 5 versi, mentre XXIV:9 e XXVIII: 16.417 la ripetono 
talqualo (10 versi). 
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credo che quando il periodo musicale è finito, senza ritorni di frasi 
© cadenze, si debba segnare una strofa nuova. Cosi la strofa XVII, 2 
che è detta di 56 versi (pag. 1x, linca 2) mi pare da dividere 
in due, 27-56% (perchè manca un verso in «aine)=57:82 () 
Anzi la melodia non vieterebbe di dividere in quattro, perchè 
27-41 : 42560» :: 57.66:07.82. Anche XVII, 7, potrebbe dividersi 
due |ai vv, 235-54 e 255-62], ma la continuità del senso e il perdu- 
rare, con lievi varianti, della stessa frase di cadenza, inducono 
anche me ad ammettere una strofa unica (3); ma i vv. 263 alla 
fine sono una vera coda finale. 

Nella struttura della strofa, notisi ancora che in VII: 1, la me- 
lodia pare segnare una divisione, { (vv. {-10) 0 1U» (vv. 11-22); e 
altrettanto, malgrado la continuità delle rime, sembra necessario 
nella IX:6, cioò dividere in 60-73 e 74-83. Quanto alla identità fra 
strofo, segnalata dall'A. a pag. xt, di regola, ma non sempre, le 
corrisponde identità melodica; per es. l'eguaglianza fra le strofe 5 e 6 
di XI è di struttura ma non di musica. Era poi da notare che la 
strofa esastica IL:2 (pag. 1x, linea 4), ha la rimalmezzo in «dr ai 
versi pari, la quale nella musica è nettamente accusata con la ri- 
petizione del 1° emistichio musicale; al v. 12 è dunque correzione 
corta: Dont n'lert ta ior la paine achievdo. 

Tornando alla divisione dei 22/5, date le precedenti osservazioni, 
tl dai XVIL mi pare olfra lo schema seguente: 


GY XX: 
er 






































7 
@) Anche qui la fraso melodica dei vv. 27-91 è ripetuta tre volto nella prima 
strofa, è solo due nella corrispondente parte della seconda (vv. 57-66; v. nota 
precedi). Una conferma che si tratta di duo strofe eguali è il fatto 
la il copista ha ereduto superfluo d scrivere la notazione 
le. — Il s. G4 mancante era forse: Volans et isneaus (cfr. v. 39). 
(8) A questa strofa XVII, 7 (e non a XXVIT,7) rimanda la nota 6, pag. ix. 
Così pure nella nota 1, stessa pi I, 1 non parmi rinvio esatto. 
(4) 16 = vv, 15.26.2 blema vo, 185-214 . Th = pe, 263.72, 
La relazione tra 5% 0 7 sta nell'identità della frase inizialo, e dei vr. fin 
207-14 identici con i ve. 25562. 
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Come il precedente, il Za XVIII ha carattere narrativo, ed è un 
siguito di frasi melodiche di estrema semplicità, e tutte, quasi, di- 
stiche; esso ha questo schema: 





IVI: 1-2 
8 
4-71 





10) =14=17=2" 
| Lo mi=15=18=2 
Ù 12) =16=19=22 

2 


Nel lai des Amants (XX), anch'esso di melodia assai semplice 
e che si direbbe d'indole più narrativa che lirica, l'eguaglianza fra 
4=2,3=4 è confermata dalla musica. Nel XXI la melodia esige 
una divisione alquanto diversa, perchè la 4 strofa deve esser divisa 
in due: 4 (vv. 1-9) e 1. (vv. 40-17). Ciò rivela una costruzione assai 
elegante (6): 








1 
a 
|a 8=4 
= 3 
G= 7= 8 
9 
10=1=12 


LR | 
ig? 


(5) Basterebbero, sempre, levi correzioni per ottenere fra lo frasi unite con 
linea semplice la eguaglianza. Le relazioni ponteggiate sono questo: nella me. 
odia distica della 9 (© 13) la frase A è identica alla B della 3 e 6. La parte 
monorima della 23 ha l'andamento melodico preciso della 1, a una sol nota di 
distanza: ma poi 23 termina con una cadenza finale presa d'altra fonte. Gran 
parte di questa notazione musicale fa felicemente restituita dall'Aubry, perchè 
le indicazioni metriche sono semplici e chiare, Vedremo più oltre che anche la 
melodia di questo lai non è originale. 

(6) Per l'equazione 10== 11 = 12 devesi notare chela melodia dei vi. 152-3 
dev'esere invertita (e il senso non vieterebbe di invertiro i versi stess), e dopo 
il 153 molto probabilmente manca qualcosa. La formula melodica 154-6 data 
una volta nella 10 è ripetuta tre volte nelle 11 e 12 (r. nota 1). Notisi 
infine che la 13 è una vera coda perchè tutta formata della 2* parte delle 
10-11-12. 
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Il tai del Kiecrefuel malgrado l'identità di struttura di molte 
strofe non ha eguaglianze musicali se non 1 =2, 12 =43, Invece 
la melodia del 2a? des Puceles (XXIII) rivela divisioni diverse dalle 
segnate ed è peccato che manchi la fino della musica, perchè pro- 
babilmente anche qui avevamo una costruzione simmetrica (7): 











8=9 


Di una simmetria assai semplice risulta il /ais d'AeWs (XXV) 
quando si dividano, come credo si debba, in strofe distinte le i 
tiche 4% e 8*: 





Questo divisioni, e molte altre che potrebbero forso essere in altri 
taîs, affermano limpidamento che in questo genere poetico i soli 
criterii filologici non bastano a stabilire la struttura metrica; ma 
non infirmano, io credo, le conclusioni del Jeanroy contro il Wolf, 
che cioò tra il dai © la sequenza 0 prosa non ci sia eguaglianza 
nò derivazione. I /24, musicalmente studiati, rivelano delle interne 
simmetrie (non tutti, a dir vero, ma le etaborazioni artificiose di 





(7) La Bb n ve, 89-98 0 la 764 == vr, 129.37, Questo schoma risulta. rispet- 
tando la costruzione strofica data dal Jeanroy, e la restituzione melodica d 
l'Aubry pel lungo tratto 101-137; ma il tasto, con non maggiori mutamenti, si 
presterebbo ad una restituzione musicale che rendosso 5== 6:27. Insomma è 
questo il solo caso în cui il copista ha lasciato în bianco un tratto di cui non 
è limpido il modo di restituzione; ciò è forse spiegabile pensando che l'ama- 
ndenso stesso avesse innànzi un originale poco chiaro, e ne sarebbo una confern 
l'essersi egli stancato 0 aver si 


sta musicale italiana, VI a 
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Adatn de Givenci, Gautier de Dargies e Guillaume le Vinier non 
causa in questa ricerca); pure queste 
simmetrie son ben re e variate che non nello sequenze 
rigidamente astrette alla legge del parallelismo. Io inclino quindi 
all'opinione del Jeanroy, ma non la credo così matematicamente 
provata che non valga la pena di rimetterla sul tavolo anatomico 
della musicologia filologica; e non nego che una dissezione minuta 
@ compiuta non possa portare a inaspellate conclusioni. 

Escluso che il at o descort derivi dalla sequenza, lo Jeanruy 
propugna un'origine celtica. A questa derivazione l'Aubry ha cre- 
duto di portare per parte sua una conferma, osservando che molti 
lai hanno conservata nei mss. tutta la notazione musicale, mentre 
altri sette, anonimi, hanno larghi tratti în bianco da lui, con sicuri 
criterii, restituiti; egli inoltre ha creduto vedere tra i primi e i 
secondi una differenza estetica: più ricercati e fioriti i primi, più 
semplici e popolari i secundi; sicchè specialmente in questi ultimi 
s'avrebbe a cercare non certo gli originali ma le derivazioni o al. 
meno le imitazioni delle melodie dei 22/5 di Bretagna, tanto celebrate 
€ amate nel Medio evo. — Mi sia permesso di dire che la conclu- 
sione può essere esatta, perchè se il Za£ deriva da esemplare celtico 
è molto probabile che l'eco più fedele ne sia conservata nelle me- 
lodie più facili e popolareggianti; ma le premesse sono inesatte. 
Anzitutto l'aver lasciato in bianco dei tratti di musicale di- 
pende semplicemente da questo, che il copista si è accorto in tempo 
di avere innanzi la ripetizione esatta di una frase, di un periodo 0 
di una strofa precedente e s'è risparmiato l'inutile fatica di rico- 

iarla. [o dò di ciò la dimostrazione in nota (8) e davanti al fatto 
























() Tutti i tratti lasciati in bianco (pag. xx) sono i seguenti: 
12-42 è 55-63: ripatizioni immediate della fruse precedente — 58.88: 
la strofa precedeate (ef. nota 2) — 90-108: ripetizione immeli 
che realmente dovrebbe cominciare col v. 88; il copista se n'è accorto solamente 
dopo tro versi e allora interruppe copiatura — 124-65: ripet. della strofa 
procel. — 172.81: rip. immediata dlla frase proced. — 225-72: qui i ve. 22-34 
ripetono la frase inmmeiatamente precedente, soltanto i ro. 235-54 ripetono tre 
volte la frase 185-9. 1 vv. 255 alla fine ripetono la prima atrofa del la. 
XVII: vedi nota 5. 
XX: 12-23, 42-51: ripotizioni immediate ed evidenti; anche qui devreble 
acre col v. 97; il copista se n'è accorto veri dupo — 145-9, 152-T: ripe. 
tizione immed. della fraso preced. 
XXI: 53-47, 48-02: doplice ripetizione della strofa 18-32; 90-14%: i 
vv.95-115, 116-138 sono rip. conmentive della str. 74-04; soltanto fe. 137-48 
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non possono esserci obiezioni. Solo mi si potrebbe chiedere: perchè 
altre volte ci son pur ripetizioni di frasi © di strofe e fl copista ha 
scritto tutta la notazione? al che io osserverei che nessuno di noi 
può farsi mallevadore della intelligenza, della attenzione e nè meno 
della coerenza logica degli scrivani medievali. E del resto io ho 
notato altrove esempi di amanuensi che s'accorgevano troppo tardi, 
© anche non s'accorsero alfatto, delle varie ripetizioni delle melodie 
che copiavano (9). 

In secondo luogo la differenza estotica fra queste melodie di tafs 
francesi, la sento anch'io : ma non proprio esclusivamente fra la 
serie dei tutto-notati © dei parte-notati. Questi ultimi sono, è vero, 
di modulazione piana © sillabica e perciò d'indole popolareggiante, 
ma non sono i soli: ve ne hanno dei simili, e forse ancor più ca- 
ratteristici, pur nella sorio a notazione intera: e fra tutte queste me- 
lodio © più di tutte la notazione eguale dei 2a4s XXIV-XXVILXXVIIL 

A questo proposito, infatti, parmi molto significativa la constata» 
zione ch'io feci della identità della musica in questi tre /a8s, di cui 
due sono profani @ uno religioso. L'ipotesi che uno dei tre abbia 
servito di modello agli altri due, dev'essere assolutamente scartata; 
il XXVII ha un passo che non sfuggi all'acutezza del Jeanroy: 


102. — EI lai des Hermins 
Ai mis reson roumance, ecc, 











nel quale, come vedusi, Îl poeta: oppose au LAI Qutméme (c'està» 
dire à la melodie, que l'auleur a trourée loule falle) la nA:SON 





ripetono la atrofa 5 (co. 63-79), ima la ripetizione è resa evi 
dità dello rime. 
XXI: tatto ripetizioni immediato della fraso melodica che è sempro distica, 
AB. Il copista sistematicamente ha scritto la musica di tro versi: AB} A. 
lasciando in bianco il resto dello las. 
40-67: ripetizione duplice della str, antecedente — 101-87: v. nota 7 
, della strofa precedonte. 
XXV: 17-25, 81-87, 61-67: rip. immediato della frase distica precodente; 
rip. della stessa frase monorima 
plico rip. della strofa antocedonte. 
Son danguo due casi solî in cui la ripetizione mon è immediata, quelli che 
sopra in corsivo, ma in XXI: 197-48 essa è resa evidente dallo rime. 
Rimano XVII: 25:54, è sopra un caso solo non appoggerei una teoria di vasta 
portata: preferisco credero a una eccezionale accuratezza del copista, o"semplice. 
mente che egli trovasso nel suo esemplare l'avviso che quel tratto era una ri- 
petizione. 
() Si veda questa Rivista, I, p. 23 0 segg. 





o dalla iden 
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serie di sei motivi melodici, graziosi, facili @ tonali. La frase post 
canlum Aatiz vale certamente come: dietro la melodia, secondo 
la melodia (il J. per intuito tradusse; su de chan d'Aéis), e non 
nel senso di seguendo o accompagnando la melodia, quasi fosse 
un escantus 0 una seconda voce adattata al canto di Aeliz. Vieta 
di pensare a ciò l'andamento della melodia, spontaneo e per nulla 
tormentato come soleva essere dai barbari d/scantores; e di più le 
troppo note indicazioni tecniche, che sono lenor @ conrna, non 
Post (12). Ma è ozioso perdersi in minuzie, quando possediamo la 
prova provata che le melodie di questo cantus appartengono anche 
esso al vecchio @ comun patrimonio musicale del popolo. Infatti un 
francese, Ernoul le Vieux, în un Zai de l'ancien el du noureau 
Testament (XVII) d'indole affatto narrativa (e perciò più atfine 
agli antichi 265 di Bretagna), usa di questi motivi melodici, adat- 
tandoli a suo talento su versi svariati; sicchè cogliamo qui sull’atto 
la disinvoltura medievale (e medievale soltanto?) con cui altri 
appropriavasi e trattava la roba non propria. Per gli opportuni 
riscontri si paragonino le frasi iniziali di ambedue; mentre la ca- 
ratteristica successione XXX:4, Vòze pure..... surmontes è 
ripresa tal quale nell'ultima strofa di Ernoul: Par baptesme ... 
cuité (sì cfr. nota 3). La strofa 2 del canlus è l'esemplare. melodico 
di Ernoul 3 e 6; e la terza del canfus, di Ernoul 4 e 7 e più an- 
cora 11= 15=18=21 (si veda lo schema del XVIIT a pag. 1034). 
La quarta melodia del canlus è resa monostica in Ernoul 5, e distica, 
lievissimamente alterata, in 8 e 12 = 16 ecc. La quinta del cantus è 
una variante della quarta, che in Ernoul non parmi adottata. Non 
è probabile che Ernoul si sia valso proprio di questo cantus de 
domina; hanno attinto entrambi a una comune fonte melodica (/2/ 
d'Aeliz), che il cantus ci offre più schietta @ limpido, Ernoul più 
intorbidat 

Altri argomenti, e non senza valore, porta lo Jeanroy a pri della 
derivazione cellica. E musicalmente io non vedo quali dillicoltà si 
oppongano a accettarne le conclusioni; il fatto di adattare parole 
nuore a melodie vecchie, così strano per noi, era de' più comuni 


















































(19) Questo senso potrebbe essere invece quello della rubrica nel lai XVI di 
Gualtiero di Coinci, che è detto: uns lats de nostre dame conrne le lai marliol. 
Qui il vedore se trattasi di un discanto, oppure di un semplice imprestito, sa- 
sebbo facile all'Aubrs, poichè la melodia del Zai Mario? ci è conservata nei ca 
zonieri W (= parigino 344) al foglio 212, ed (= par. 12615) al fo. 72. Duol 
non conoscere questa notazione. 
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nowaNCE, c'estistre los paroles francaises quilt y a adoplies. 11 
modello dunque musicale di tutti tre i /azs è il lat des Hermins, 
or perduto, ma che rimanderebbe, secondo il Jeanroy a origine 
celtica, perchè « /es HenwIs, dont fait mention notre pièce, ne 
sont pas éridemment les. habilants de l'Armente, mais ceux de 
cette Ermonie ou Brmenie qui aurait étè la patrie de Tristan ». 
E il fatto che, malgrado tanta povertà di testi, per ben tre volte 
ci viene innanzi questa notazione e in 2ais d'indole così diversa, 
dimostra all'evidenza trattarsi d'una melodia conosciuta e amata, 
fluttuante per così dire fra la moltitudine: e alla mercè di chiunque 
sapesse aggiustare una novella reson roumance sulle note del canto 
antico (10). 

Ma v'è di meglio; questo fatto si ripete una seconda volta, e in 
circostanze non meno curiose e significanti. In un ms. d'origine in- 
glese noi troviamo una poesia latina intitolata Cantus de Domina 
e un /af francese d la Vierge di struttura identica, con notazione 
musicale (n° XXX); essendo queste due poesie un evidente ricalco 
l'una dell'altra, per noi è inutile la questione quale fu scritta prima e 
qual dopo: musicalmente esse sono una sola unità (14). Or questo lat è, 
nel codice, così rubricato: Canfus de doma post cantum Aatiz. Noi 
abbiamo un Zaf amoroso d'Aels (XXV), ma con questo cantus non 
ha nulla a che fare nè per la metrica nè per la musica. Invece 
opportunamente il Jeanroy ricorda (p. xv) che noi troviamo men- 
zione di un antico lai d'Aeliz cantato da un irlandese, però 
curamente celtico. O non potrebbe il cantus de domina essere ri- 
petizione 0 almeno eco fedele della vecchia melodia?; esso è una 








(10) Non è possibile, è non ha molta importanza, decidere quale dei tro dai 
con maggior precisione la fonte comune (las des Hermins). Il mio 
imo parero è favoreole al dai devoto, anzichè hi due profini; per queste 
razioni: 1° nelle stro 1-2-8 ove, como già divi, il XXIV e XXVIT lanno 
alcune rime maschili cho Îl XXVITT ba femminili, 1a cadenza cho ripercuote 
senmpro l'ultima nota s'aggiusta più naturalmente alle femminili; 2* lo stesso 
avriene XXVII: 81, 84, cho sono fomminii (e qui concorda anche il 
XXVI: 79 e simil), mentre” sono. maschili i corrispondenti XXIV: 79 +-80, 
83484, 87-68. Inoltre che questi vertti 79, 88, 87 derono 
essere vee rimalmezzo (5. nota 1), ma siccome ln melodia non lo indica meno. 
mente, mi pare sia più setto © più originale îl XXVIIT (e XXVI) che non 
e hatno, mentro quello del XXIV paro uno sfoggio inutile © posteriore, 

(11) Che, note a pag. 16) e 162; ivi l'Aubry aserisco cho fl prototipo sia il 
Qnis Intino, ma la verità è che non ne sappiamo niente © che non abbiamo argo. 
suenti neppure per istituire un calcolo di probabilità. 
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nella tecnica medievale, @ possiamo constatarlo dalle liriche più an- 
tiche (Grundr4ss: 210, 7) ai tardi precetti delle Lefs d'Amor, secondo 
le quali anzi, quasi una metà dei generi poetici doveva, o almeno po- 
teva, far uso di melodie preesistenti. Nè è poi da credere che questi 
suont di Brelagna che lanto piacevano in Francia, fossero qualcosa 
di essenzialmente 0 recisamente diverso dallo melodie più semplici 
® popolari che noi conosciamo in altri generi lirici. Se è lecito giu- 
dicarne da questi /25s, essi erano un séguito di frasi melodiche, 
distiche, tristiche o tetrastiche, spontanee ed eleganti, ripetute due, 
tre 0 più volte (13), in una, due 0 tre strofo, € poi abbandonate del 
tutto per passare ad altra frase, 6 così via di séguito. Ora, s'io non 
m' inganno, appunto questo seguirsi di melodie variate © diverse 
per la misura, pel tono e per l’espressione, ripetute sufficientemente 
da poterle capire e gustare, ma non tanto da ingenerare sazietà, 
era quello che di speciale e di affascinante dovevano trovarvi gli 
uditori, avvezzi alla lunga monotonia dei poomi e puossi dire anche 
degli altri generi lirici con molle strofe sempre metricamente e 
musicalmente identiche l'una all'altra. E questa varietà appunto 
era © rimane la caratteristica essenziale del 26, caratteristica che 
agli artificiosi © compassati Provenzali doveva sembrare una vera 
sconcordanza, dondo il nome di descort; sicchè, parmi, queste os- 
servazioni vengono a corroborare quelle del Jeanroy per ben altra 
via ottenute (14). 

Se tale era la natura originaria © popolare del Zaé 0 descort, 
agli artisti desiderosi di provarsi in esso genere ma con maggiore 
virtuosità non erano aperte che due vio, e vi si misero con impegno 






































(19) So ho coreto bone, le ripetizioni maggiori sono: 4 volto per una fraso 
totraatien (XXIII: 33-98 0 corrispondento 118-128), ma i versi sono cortissimi ; 
4 volto, speso, per tistici paro di versi corti; 8 volto per una fraso dis 
{16 versi AD] in XVII: 216-40; 0 16 volto la fraso monorima già citata a 
pagina 1050, 

(14) Cfr. pag. vi 0 segg, xiv, n. 2, Poreò resta dimostrata la definizione dol 
escort data dal rimario del Donats (cf. Areeu, Vom Descort, in Zeit. fur 
rom. Phil, XI, p. 210), che cioè eso sia una: cantiena Aalens sonos diverso, 
è questa è la rato sine qua non del diseordo. Cho poi gli uni nella varietà delle 
atrofeablian veluto 0 ereato l'espressione dei vari © turinosi sentimenti d'amore; 
che alte intuoni an discordo perchè è in disaccordo con la dama, mentro cante. 
rebbe un accordo so Amore gli foso benerolo; e così di séguito, fino a usar vario 
fivello nella stema poesia per esagerare la discordanza ; mi paiono tetta sotti- 
tti posteriori, cho non farono causa nò della cosa in sò 
sò del nome, ma anzi suggeriti da quella © da queto. 
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degno di miglior causa. Gli uni, per maggiore varietà, abolirono o 
quasi il ritorno delle frasi simmetriche cadendo nella melopea sle- 
gata © stranamente contrastante coi vincoli minuti della struttura 
metrica; è il difetto che i maestri d'artificio come  Folchetto e 
@, Faidit non seppero evitare pur nella melodia delle canzoni. Gli 
altri allungarono assai la strofa con piccoli membretti e con frasi 
melodiche diverse, la qualo dà così l'impressione del descort: ma 
poi la poesia intera è composta di ripetizioni successive di essa 
lunga strofa e relativa melodia, e questo snatura, anzi distrugge 
l'essenza del descort, e ne fa una vera canzone a strofe lunghe di 
versi corti, Tale è per es. il /2/ XV di Gautier de Coinci composto 
3 strofe di 30 versi claseuna, © pochi altri esempi fornisco la 
lirica provenzale (15), Per questi, data talo struttura della strofa, 
forse all'atto pratico la impressione musicale non era distinguibile 
dal vero descort: ma in pura teoria credo che non abbiano diritto 
ad esser chiamati così. Singolare poi fra tutte è la poesia 10, 45 
di Aimerico da Pegulhan; essa si compone di 3 strofe di 42 versi 
ciascuna (46) rigorosamente identiche, seguendo così le tradizioni 
della studiata lirica provenzale: la melodia invece varia da strofa 
a strofa secondo la regola del 225; sicchè, avuto riguardo al doppio 
aspetto metrico e musicale, la poesia meriterebbe il bizzarro e con- 
tradditorio nome di chansodescorts. 
E per finire, due parole su la parte più propriamente musicale. 
‘essuno porrà in dubbio, data la compotenza specialissima dell'Aubr 
la natura della notazione musicale: « fa musique des lais appartient 
à l'ARS MENSORANILIS du doustòme el du bretzibme sidele. Ce sont 
des meélodies mesurdes en vytnme ternatre et avec les valenrs fires 
de la doctrine [ranconienne ». Così infatti è scritto; ma io non credo 
che così debba essere eseguito. Non bisogna mai dimenticare che la 
monodia profana del Medio Evo non ebbe mai una notazione sua pr 
pria; quando incomineiò a parere degna d'esser raccolta e scritta 
(tardi, purtroppo!) s'acconciò a quella notazione che usava la scienza 
ofMciale, cioè le sco/ae delle abbazie e dei chiostri; e così dapprima la 
scrittura neumatica, poi i neumi su uno, due, e infine quattro rig: 



















































(15) Vodi: Aree, artio. cit, pag. 215. 

(15) Così contò il Dioz, ed ogni altra disposizione strofica è erronea. Anche i 
versi monosillabi sono separati dagli altri da duo pauso musicali sempre segnate 
nel me. è sono sempre note per sè stanti, non ripetendo mai la nota del verso 
precedente. Avrorto però ch'io conosco soltanto la notazione che questa poesia 
W, e ignoro quella di R. 

















108 recensioni 
ossia la notazione del canto gregoriano. Che figura facciano i mo- 
tivi melodici, così simmetrici, così tonali, del popolo, nella grave 
scrittura del canto-piano, ce n'è un esempio calzante e direi perfino 
esilarante nel grazioso cantus de domina già citato. D'altra parte 
frattanto il bisogno dei d/scantores e della nascente polifonia aveva 
reso necessario di mn/surare le note (perchè senza di ciò è impo» 
sibile far camminare d'accordo due © più voci) e quindi di archi- 
tettare un sistema grafico che indicasse la misura. La quale deve 
essere ternaria, perchè tre sono le persone della santissima Trinità 
e basti questo a caratterizzare un sistema polifonico che è un co» 
tinuo compromesso fra gli apriorismi sofo-teologici e la forza delle 
cose. Per fortuna la melodia non è una creazione di scienza come 
la polifonia; essa nasce spontanea e porta con sè il proprio ritmo 
e la propria divisivne, essa vola su le ali del verso, e queste ali 
non s'hanno a strappare o a stroppiare, perchè chi scrisse ha usato 
la notazione senza misura del canto fermo 0 quella a m/sura spesso 
ripugnante della polifonia. E dico ripugnante, perchè vorrei sentire 
one în persona a cantare una serie di versi pari in misura 
dispari senza snaturarli; tanto che, del resto, l'Aubry stesso concede 

‘e ces monodies, Ihéoriquement mesurées, elaient dins 
la pratique chantées assez t{rement. Così è: la verità ha la forza 
della natura: erpellas furca lamen usque recurret! (17). 

Dopo ciò, lo confesso, mi hanno sorpreso assai queste parole : 
nous ne donnons pas ict la traduction de ces cantilines en no- 
tation moderne, parce que c'est un travail facile que loul teste» 
pourra fatre. lo non so se in Francia sia così estesa la cognizione 
del meandri della scrittura franconiana; in Italia, credo, siamo 
assai più indietro. Ma la questione non è di indietro o di avanti: 
non è, cioè, di quello che i lettori potranno 0 non potranno fare 
da sè con magziore 0 con minore facilità; è invece di quello che 
un pubblicatore di testi medievali dovrebbe fare a prò di tutti i 
suoi lettori, e non per uno 0 due o dieci 0 dodici. Così non si ba 
una pubblicazione di melodie medievali, ma una pura e diligente 

‘produzione tipografica dei manoscritti; nel qual caso per quei 
dieci 0 dodici che sanno da sè leggervi e studiarvi addentro, era 
meglio, molto meglio, dar tutto in fac-simile, come quei tre spec? 
mens splendidamente eseguiti che furono intersecati al volume. 




































(17) 1 citato cantus de domina che è in canto.piano al n. XXX e in misura 
franconiana nel dai XVIII di Ernoal, è un esempio eloquente della puea impor 
tanza che ha il sistema di notazione in queste monadie. 
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Un piccolo problema è dato dai due das (XXIM) de? Kierrefuet e 
(XIX) de la Vierge; essi hanno l'identica struttura strofica, sicchè 
l'uno è evidente ricalco dell'altro, mentre la melodia è differente; 
è un caso singolare che avrebbe meritato qualche osservazione. 
Certe linee melodiche mi sembra che concorderebbero con poco 
sforzo, specialmente con trasporti di chiave (che è la correz 
più attendibile, perchè gli sbagli di chiave sono i più facili e i pi 
frequenti nei codici musicali medievali); ma non ne vorrei trarre 
alcuna conclusione: soltanto con l'esame del ms. e col confronto di 
varie lezioni, se la melodia è conservata in altri codici, potrebbesi 
chiarire questa singolarità. A. REsTORI. 




















Critic 
It. HBUDERGER, {mm Poyor, Guammelte Beuys eh duo Operampotire der Gugvamat 

— Lap, 1004. ornano Serao Nickge, 

In questo volume l'Ileuberger ha raccolto le critiche scritte negli 
i dodici anni per diversi giornali tedeschi. Il suo libro ci porge 
così una rivista dei principali @ più importonti avvenimenti che 
riferiscono al teatro lirico di Vienna e Monaco, dall'opera tedesca 
alla czeca e all'i con qualche saggio sulle apparizioni spo- 
radiche di opera francese, spagnuola e russa. Sono in realtà queste 
critiche abili e diligenti lavori. Obbiettive in massima parte, esse 
si addentrano a bastanza nell'indole della moderna opera, quelia 
cui parmi che l'ingegno dello scrittore si applichi con n 
cesso. Esse hanno altresì il pregio di designarne con chiarezza le 
qualità e i difetti con intuito sicuro e indipendenza © di presentarci 
un quadro assai più che cronologico di questo importante movi. 
mento, che preludia forse ad un assetto più duraturo e rispettabile 
dell'opera avvenire. 

È impossibile rilevare qui i punti di vista secondo i quali il let- 
tore spregiudicato può trovarsi in pieno disaccordo coll'Heuberger.. 
i apprezzamenti, 
che a tutti forse più che allo scrivente può facilitare questo compito. 
Nei casi più opposti egli ha sempre evitato un giudizio che potesse 
comprometterio nell'avvenire incerto. Egli si è cautelato. Ma si è 
sempre fatto vedere buon conoscitore del tema che ha trattato, non 
ponendosi troppe obiezioni circa il valore dell’opera d'arte presa 
a giudicare e difendendo nel mizlior modo i luoghi più scoperti 
delle sue recensioni. La parte in cui questo equilibrio è megl 
riuscito parmi la critica dell'opera tedesca che l'Heuberger vera- 
mente predilige, difende e protegge, meno poche eccezioni. Del- 
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l'opera dei veristi nostri egli ha scritto col compiacimento e la su- 
perficialità che vengono da un'anima gentile; se non che le sue 
critiche, ristampate e rilette, mal reggono già e peggio reggeranno 
all'opera, sia pur breve, del tempo. L, Tu. 

Ti KRAUSE, Veber Must nd Muster, Dr ade Ant Robert Ratche, I. Auf Albert 

Lasclhor, TL 1% Jsrbonderiwondo. — Bern, 1900. Frmt Bet Milor und Soka. 

1 primi duo discorsi sono apologetici, in onore del distinto diret- 
tore d'orchestra © compositore Roberto Radecke e del Lischhorn, 
famoso insegnante di pianoforte. Il terzo discorso è una rassegna 
degli avvenimenti musicali compresi nel secolo XIX in Germania. 
In quest'ultima parte specialmente, lo stile è un po' gonfio e qualche 
esagerazione fa capolino, Ma come ricordi di una vita in gran parte 
vissuta in mezzo agli avvenimenti © agli artisti, non son prive 
questo pagine di qualche interesse retrospettivo. 

Questi discorsi furono tenuti all'Istituto accademico per la mu- 
sica sacra di Berlino. L Tu. 

















Estetica, 


H. KRBTZIONMAR, Rinkoo Nomerkungon Qber den Vortrag alter Musik, — 
Laipug, MOL, Verlag ven C. P. Pater 


Enrico Panzacchi, discorrendo meco un giorno di cose d'arte, ebbe 
a dirmi come egli intondesso una vividicazione delle antiche opere mu- 
sicali al pari di quelle dell'antica pittura. Esse in realtà potrebbero 
offrire un godimento nuovo, potrebbero, dovrebbero anzi penetrare 
nella nuova pratica come gli antichi capolavori delle altre arti. Egli 
è purtroppo così che solo per la musica ciò non succede; è così 
che di tutto un tesoro di opere d’arte noi vediamo di quando în 
quando solo una esumazione, la quale lascia jl tempo che trova — 
è, mi perdoni il Kretzschmar, così succederebbe dell'opera del 
Quantz sul F/aulo lraversiere qualora si ripubblicasse — @ si sot- 
terrano per la seconda volta il più spesso le opere stesse che si 
pretento esumare, sia che si pubblichino per le stampe, sia che si 
eseguiscano dinnanzi al pubblico. Il primo inconveniente è che il 
musicista pratico non conosce e, se conosce, non apprezza le edi- 
zioni rinnovate di quegli antichi monumenti; ai giovani si consiglia 
purtroppo di non annettervi importanza alcuna, almeno in Itali 

Ben dice il Kretzschmar avvisando l'accompagnamento (I° im- 
provvisazione sul basso continuo) come il punto principale in cui la 
pratica degli antichi ha bisogno di essere studiata. Ma altro il dire, 
altro îl fare; la stessa erudizione tedesca è, a questo proposito, de- 
boluccin anzi che no, © il Kretzschmar è fra quelli che avrebbero 
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potuto fare di più. Nella quistione dell'accompagnamento abbiam 
visto uomini colti sul serio, provvisti di ingegno e d'energia essere 
tuttavia in preda dei più grossolani errori, ed altri musici pratici 
commettere arbitrli solo giustificati dalla loro perfetta ignoranza 
dei mezzi stabiliti ed autorizzati, i quali ad una determinata epoca 
artistica si convengono. Così la ricostituzione di lavori bellissimi e 
pur di alcune semplicissime pagine abbiam visto diventaro una stu- 
pida, indecento mascherata. 

Anche la conformazione dell'orchestra è argomento d'importanza 
capitalo toccato dal Krotzschmar. Oggi si eseguisce la musica an- 
tica con tutti | mezzi consentiti dal senso moderno, con tutti i rin- 
forzi, i coloriti, la dinamica propria del nostro periodo. Che genere 
di riproduzione sia questo non si capisce; plicemente ri- 
pugna. Chi guida l'orchestra ha ragione di considerarsi padre di 
quelle opere, che del loro autore non hanno più che scheletri 
conoscibili a pena. Completare, migliorare, elaborare opere antiche: 
qual brutto edmpito riservato al leggero musicista d'opgidi: forse 
riprodurre è men brutto, ma è insuficiente © da per tutto manca 
il sonso per ciò: trasfondervi la vita che è lor propria, ecco ciò che 
resta a farsi: ma occorre genio e studio. Rivivere nello spirito di 
queste opere è facoltà di pochi, ma è negato ai musici industri @ ai 
facili raccoglitori di cose piccanti pel piccolo mercato. Ora quei 
pochi non hanno l’aiuto che meriterebbero; ma farebbero certo e 
molto se coloro che possono dall'alto, passassero dalle parole, essi pei 
primi, ai fatti. 

AI congresso di Storia della musica tenutosi l'altr'estate a Pa 
mi consta che Vincenzo D'Indy ebbe parole di rimprovero e di 
sdegno per quei musicisti che manomettevano i capolavori dei grandi 
maestri con riduzioni arbitrario, aggiunte, rimedii @ cambiamenti. 
egli fece dei nomi © citò anche la Passfone di San Matteo di Bach 
aborata dal Gevaort, per dimostrare quali maestri si siano abban- 
donati a questa volgare manipolazione, che per molti ha assunto 
il carattera di un'orgia impudente sulle opere dei grandi padri della 
musica. Come il Kretzschmar ha già cominciato con qualche pic- 
colo esempio, scopra e vada toccando più forte nella piaga, esponga 
sultati delle sue ricerche, consigli pure ed ammaestri, ma defe- 
jca al pubblico senza pietà i profanatori; chè in caso contrario 
noi vedremo prender voga un sistema di vivificazione delle opere 
musicali antiche, che non è per null'affatto quello cui accennavami 
ico Panzacchi. Ne sono ben certo. Loti 
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Opere teorie] 


P. RICCE, Solfeggt per tutte te voci (Y. fscicoo precetto). 
Edimborgo, 21 agosto 01. 
Stimatisstimo Signore, 

Ricevo in questo momento copia della Recensione apparsa nel- 
l'ultimo numero della Resta Musicale, sul primo volume della 
mia « Collezione di Solfeggi per Canto di antichi autori italiani ». 

Oltremodo grato a Lei per la sua corlesia ed all'egregio critico 
per le lusinghiero espressioni usate a mio riguardo al principio ed 
alla fine dell'articolo, mi affretto a risolvere un dubbio che, non 
ostante debba apparire gratuito © ingiustificato per quelli che mi 
conoscono, potrebbe ledere presso tutti gli altri Ja mia riputazione 
di artista. 

Sulla duplice premessa che i tempi corrono « ben tristi per gli 
ingenui » e che l'Inghilterra è il paese « per eccellenza dell'afla- 
rismo e del traflico », il sig. C. S. mi chiedo di precisare la pro- 
venienza dei manoscritti da cui ho tratto la massima parte dei 
i. La domanda è onesta, la curiosità giustissima ed io, con- 
sapevole del modo che si pratica nei casì di esumazione di vecch 
manoscritti a scopo di erudizione, mi sarei fatto un dovere di pre- 
venire questo suo desiderio, se non ci fossero state due ragioni che 
me ne hanno ritenuto. La prima si è che indirizzandosi jl mio 
lavoro agli studiosi del canto per puro scopo didattico, mi sembrò 
che l'intrinseca bontà dei Solfeggi avesse per lo scolare un'impor- 
tanza molto maggiore (se non dico esclusiva) della cognizione biblio- 
grafica del loro luogo di origine. La seconda si riferisce invece alla 
< nequizia dei tempi » lamentata dall'egregio scrittore. Quest'opera 
infatti, sia per la sua mole, sia perla ristrettezza del tempo che mi 
concedono i miei doveri d'insegnante, non potrà esser compiuta che 
fra qualche anno; ed io ho creduto bene di provvedere al mio inte- 
resse col non indicare ad altri la strada tenuta sinora, prima di 
averla tutta percorsa. Ora la mia intenzione era appunto (com'è 
sempre) di far seguire all'ultimo volume dei Solfeggi un'appendice 
dove, notato il loro luogo di avrei chiarito anche il cri 
terio che mi ha diretto nell'ordinarli e presentarli nella forma 
attuale agli scolari come materia di studio. Di fronte però al so- 
spetto avanzato dalla Rivista che essi possano essere apocrifi, mi 
allretto a dichiarare che, valendomi di uno speciale permesso, io 
trassi tutti quelli — meno tre — che fanno parte del primo libro, 
da véechi manoscritti appartenenti alla Biblioteca del R. Istituto 
Musicale di Firenze. 
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Un'altra domanda cortesemente mi dirige il sig. C. S.: « di sco 
prire — cioè — fl nome di quell'antico compositore 0 cantante 
che st nasconde sotlo il doppio panno del suo Anonymus e che 
si presenta per ten 22 volte nel primo Uro. 

Ecco: prima di tutto non è colpa mia se per ragioni didattiche 
ho dovuto nel primo volume far larga parte agli Anonzmz invece 
che ai Solfeggi segnati da chiari compositori (che appariranno del 
resto nelle successive Serie), come sarebbe stato forse mio interesse 
di fare. Poi debbo confessare che, alieno come sono da ogni ricerca 
bibliografica che sia fine a sè stessa, non conosco il nome di questi 
autori, nè mi son troppo stillato il cervello per conoscerlo; ma 
sarei ben grato a quel paziente ricercatore che, una volta o l'altra, 
volesse illuminare la mia ignoranza. Quello che posso dire è questo, 
che nei mss. compulsati da me nella Biblioteca di Firenze ho tro- 
vato parecchie Raccolte di Solfeggi « di Autore Anonimo »; che di 
questo Raccolte talune mi sono ricapitate sott'occhio in altri volumi 
(anche spostate per servire ad altre voci) andando sempre sotto 
la stessa designazione, © che perfino singoli solfeggi appartenenti 
a queste collezioni, trovati a caso qua e là in altri libri, conser- 
vavano sempre la denominazione di Anonimo. L'essere dunque tali 
Raccolte inserite fra allre manoscritte di chiari compositori a 
l'averné lo stesso stile, lo stesso sapore e la stessa purezza melo- 
dica, mi fecero chiudere un occhio sulla loro paternità sconosciuta, 
tanto più essendo noto che molti solfeggi buttati giù alla buona dai 
nostri vecchi maestri e rimasti nelle scuole, sono stati poi in mol 
casì, senza nome e senz'ordine, copiati în volume. 

Pur troppo — duro destino degli eruditi ... ingenui come me! — 
una brutta sorpresa mi attendeva. Ultimamente, quando il primo 
volume dei Solfeggi era già stampato, mi capitò tra mano un vec- 
chio libro intitolato: « Solfeges d'Italie » (1), dove trovai pubblicati — 
col basso solo s'intende — diversi dei solfeggi raccolti con tanta 
fatica a Firenze ed altri che non conoscevo, appartenenti anch'essi 
agli stessi maestri. Non farà meraviglia se dico che ho approfittato 
di questo libro per arricchire la mia Collezione di nuovo materiale, 
se non inedito, pure pochissimo conosciuto, riserbandomi di modi- 
ficare nei successivi volumi il cenno riguardante i mss. 

Ancora due parole ed ho finito. Il sig. C..S. fa speciale menzione 
del numero {0 segnato « A. Neumane », supponendo che abbi 
fatto confusione col Niemann. Questo solfeggio — il solo del primo 
volume non tratto dai mss.— si trova in un vecchio libro a stampa 






































(1) Londra. Presso Monzani 
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appartenente all'Istituto Musicale di Firenze, intitolato: « A. Neu- 
mane — Istradamento al Canto. Esercizi e Solfeggi. — Firenze — 
Calcografia Musicale F. Lorenzi ». 

A dire il vero, non mi riuscì di trovare il nome dell'A. in nes- 
suno dei dizionari musicali più noti che consullai. Mi decisi però 
a scegliere uno do' suoi studî, perchè al punto în cui ne feci uso 
rispondeva al disegno didattico del libro, e perchè, al tempo stesso, 
non mi parve che nè per lo stile nè per l'epoca uscisse dalle linee 
generali del lavoro. 

Con perfetta stima 











Suo obbur® 
virtoRio Ricci. 





ILERMANN, Der Contrapunki. Mi rabivichea ja dea Tesi gudrkien Noten 
* apcien und Pf UilbogmpMlran Tufia la Parbesdrack. Virto Antago. Da vol in-g*, di 
pag 480. — Belo, 1001. Verlag ven Jalla Spine. 


Seriveva il Bellermann nella prefazione alla prima edizione di 
questo suo libro (1881): « Io presento al pubblico uno seritto suì 
Contrappunto nel quale ho esposto l'andamento degli studi che dev: 
fare il compositore principiante quando voglia riescire al sicuro 
possesso di una condotta scorrevole e sicura delle voci. Per quanto 
‘oggi si componga e per quanto varie siano le cose che si compongono, 
è raro il caso che in questo ramo importantissimo della tecnica 
musicale della composizione, cioè nella condotta delle parti, si fac- 
ciano gli studi necessarì, — anzi noi non possediamo neppure 
un’opera de’ tempi recenti la quale impartisca il necessario insegna- 
mento ». 

È eccessivo pessimismo, è smania di rilevare tutto il male pos. 
sibile negli ordinamenti pedagogici de' nostri Conservatori di mu- 
sica, l'affermare che lo studio del contrappunto vi è in generale 
negletto al massimo grado, così che il giovine musicista il più delle 
volte copre malamente con un mucchio di effetti esteriori nella 
istrumentazione e nel colorito armonico la mancanza di fondamento 
e di scorrevolezza nella condotta delle voci. Lu sappiamo, è ccces- 
sivo pessimismo, è smania di dir male di tutto, e c'intendiamo. — 
Ma non si neghi che oggi si vuole, negli studi teorici, saltare ge- 
neralmente dall'armonia alla composizione, pretendendo compensare 
‘con l'uso e l'abuso della polifonia la mancanza di cognizioni e di 
esercizio nel contrappunto. Da simile errore ne è conseguito uno 
spostamento di principi, un continuo decadere di quelle discipline 
che hanno costituita la forza de’ più grandi maestri e ne hanno 
rinvigurito il genio, un continuo precipitare di errore in errore. 
Ultima conseguenza di questo sistema: si accumulano e si mettono 
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Itro più serie di accordi fniti, invece di pensare 
che gli accordi sono primieramente la conseguenza della simultanea 
unione di più parti condotte in modo melodico. È la melodia che 
deve da sovrana dettar la legge. È in ciò che consiste la vera pIn- 
ralità dello parti; così si è sviluppata la nostra musica dopo il se- 
colo decimoterzo. 

Da questo concetto guidato, il Bellermann ha impreso a trattare 
del Contrappunto, e del Contrappunto ha discusso nel duplice modo 
storico © scientifico specialmente nella parte preliminare della sua . 
opera, che si può chiamare una storia esomplificata e documentata 
del Contrappunto. E se l'innalzaro il suo edificio sulle basi dei 
macstri cinquecentisti significa essere antiquato, rappresentare un 
punto di vista antiquato o che so io, come qualcuno ha detto, ciò, 
stia tranquillo il Bellermann, fa molto onore al libro e a chi l'ha 
scritto. In ogni modo, la presente quarta edizione del suo lavoro, 
edizione richiesta © necessaria, è una risposta eloquente, anzi è 
l'unica risposta ad una osservazione che ha in sè tutti i caratteri 
classici di una peregrina ignoranza. 

Coloro che realmente vogliono sapore che sia Il contrappunto, 
come si pratichi, di qual'arte stupenda egli sia informatore fecondo, 
dovrebbe consultare le composizioni dei quattro- 0 cinquecentisti 
innanzi tutto. Il concetto della cantabilità e combinabilità artistica di 
diverse melodie nella loro disposizione verticalo non fu mai più così 
bello © così pieno di vivo effetto. Chi non comincia da Dunstable e 
Dufay non avrà mai un'idea esatta di che cosa sia la genialità del 
musicista melodico © nè anche comprenderà mai l'ufficio vero del 
sincero e forte compositore moderno. Lo stile @ capella ha questo 
mosse genuine e questi semplici caratteri, © quello stile per la mu- 
sica fa ed è tutto. Ora egli è appunto dai fondamenti di questo stile 
che il Bellermann si diparte nell'esposizione della sua teoria, delle 
regole @ dei rispettivi esempi: la teoria d'un uomo veramente colto, 
una pratica autorevole e conquidente. 

Bisogna persuadersi che il contrappunto è melodia, è l'unione di 
più melodie, Questa persuastone vincerà molto contrarietà, specie 
nei giovani discenti, che la scuola barbara e flacca d'oggidi non 
vinco, Il contrappunto è ritmo, e sul ritmo ancora, come sulla me- 
lodia, ben vengano le ricerche del Bellermann, maturo sulla scorta 
della storia © della pratica secolare. Il contrappunto è determi 
da rapporti acustici e questi rapporti medesimi esso pure determina 
— ed ecco ancor qui il Bellermann pronto a darei una splendida 
prova del senso di modernità cui egli ha praticamente applicato la 
ricerca sclentifica, rimandando lo studioso al suo concetto del con- 
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trappunto determinato dalla melodia o determinante alla sua volta 
l'accordo armonico. 

Dalla fissazione deel'intercalli egli perviene alla propria notazione 
@ no passa în rassegna crilica le diverse specie, poscia ai segni 
traspositori e alle tonalità. Le specie delle tonalità antiche sono 
tutto per la comprensione dell'arte antica, dei suoi canoni, della sua 
forma melodica e del suo sentimento; e quest'arte antica è una buona 
volta la base dello studio. Essa, per una ricorrenza tull'altro che 

casuale, si riannoda all'arte delle primitive civiltà, alla sua espres- 
sione ed al suo carattere. Si potrebbe dire, in questa parte, 
sunta l'essenza storica del contrappunto di cui il Bellermann fa la 
base del suo lavoro, ciò che medesimamente si dovrebbe pur fare 
oggidi dai docenti e dai discepoli, se gli uni e gli altri si prefig- 
gessero di trarro un godimento artistico da ciò che essi troppo fa 
lmente, anzi volgarmente, credono una 

afllizione cronica. Quale errore! Essa è l'uno e 

la vogliono, non perchè lo sia. 

Ed ora il Bellermann entra propriamente nel dominio del 
pura del contrappunto. 

Sulla essenza del contrappunto semplice esplicata dal Bellermann 
poco vi è da dire. È eminentemente istruttivo il veder fissati con 
tale chiarezza i concetti originali delle consonanze © delle disso- 
nanze su documenti della storia, per cui di tutta una luce di con- 
vinzione © di fondamento scientifico appare circonfusa l'esposizione 
teoretica. Essa è in realtà rafforzata altresi da continue prove di 
fatto. Tali prove documentano gli esempi e partono dall'epoca dei 
discantisti 6 mensuralisti per far capo ai famminghi maggiori ed 
agli Italiani del secolo d'oro, il decimosesto. 

Anche il Bellermann tien conto della classificazione sistematica 
del contrappunto semplice nelle sue cinque specie a seconda che 
egli è a due, a tre o quattro parti. L'aver adottato la denomina- 
zione © il modo delle antiche tonalità non è inutile sfoggio di eru- 
dizione, ma una conseguenza necessaria e precisa dell'impiego di un 
determinato cantus (lrmus. Il musicista riceve così il fondamento 
più solido della sua cultura e si avvezza ad imprimere nelle to- 

tà specifiche il carattere distinto che esse ebbero nella loro 
origine storica, comprendendo bene che la tonalità è strettamente 
collegata all'indole della melodia. 

Si deve perdonare alla mezza cultura di un Luigi Cherubini la 
ostinazione con la quale egli formò leggi a suo modo in fatto di con- 
trappunto, anche contro le approvazioni dell'orecchio e del sentimento, 
che nella musica dovrebbero essere tutto, là dove l'orecchio e il 
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sentimento, sia il moderno, sia l'antico, dovrebbero essere la guida 
migliore per lo meno. Tutti sanno, per esempio, con quale eccessiva 
pedanteria egli proserisse l'uso di quelle note di passaggio, che si 
trovano in rapporto dissonante, anche contro l'appoggio dei migliori 
esempi, contro l'autorità stessa di un Palestrina. È perciò notevole, 
a questo proposito, un capitolo nel libro del Bellermann, in cui, 
dietro più sano consiglio, gli scrupoli, le pretese licenze od errori 
che, al dire del Cherubini, esistevano nell'uso di tali note di pas- 
saggio sull'ultimo quarto della misura pari, sono confutati. 

lo non starò a dire del materiale successivamente trattato prima 
di giungere alla esplicazione delle forme di fiza e canone. Solo 
noterò che bisognerebbe nella scuola procedere con simile riparti- 
zione e regolarità, pure a costo di qualche lentezza nello svolgi- 
mento di tutta questa materia, per riescire con sicuro successo a 
dominare le forme di imitazione, le quali, purtroppo, allo stato degli 
studi come si praticano oggidi, per il discente sono come una so- 
vrapposizione di nuovo cibo in uno stomaco carico di roba non an- 
cora digerita. 

Nella introduzione del capitolo sulla fuga ho assai apprezzato la 
teoria e la esemplificazione delle risposte al soggetto; essa è chiara, 
varia, ricca, ricercata ingegnosamente per ogni suo modo di essere 
@ con precisione di termini e di contrasti. Questo trattamento della 
risposta al lema è ottima base alla teoria della fmufazione. Siste- 
mato ed appoggiato che esso sia alle opere de' grandi maestri, 
acquista un'importanza reale e s‘adorna di una bellezza che è sfug- 
gita purtroppo a molti dei teoretici nostri. 

Dopo che l'allievo si sarà esercitato nell'invenzione e nelle risposte 
ai temi, passerà a comporre la fuga a due parti. Ma quanto sia ne- 
cessario insistere anzi tutto nella prima delle due pratiche, lo dicono 
gl'intenti della scuola moderna sempre più @ con molta ragione 
ione dei fer debba lasciarsi interamente al 




















Ed ora il Bellermann seguita e completa lo svolgimento della (za 
con esemplificazioni da due a quattro parti, ciò che preludia al con- 
trappunto doppio all'ottava, alla decima ed alla duodecima. Ognun 
sa che l'importanza di questi modi del contrappunto è, per le suo- 
cessive specie della fuga, grandissima. Sviluppate poscia le rezole 
per l'imitazione, lo forme del canone @ successivamente trattato il 
periodo da cinque ad otto voci e la fuga moderna vocale e stru- 
mentale, il volume ha la sua chiusa. 

Importa notare che gli esempi contenuti în questo trattato sono di 
fonte autorevolissima e pura. Il giovane intelligente, atlidandovi la 

ita muscle rin, I C) 
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sua educazione musicale, sarà certo di fondarsi bene con scienza e 
pratica in una disciplina che è la base della composizione. 

L. Ta. 
i PEMDAUR, Harmonte: und Matodidehre, Priktiche Labrbocà it vira api 

"ee brmergueditea Kenpresin. 2 Asta. — Enio. Veri ornano Seomano BAM 

Non potendo riformare la materia d'insegnamento dell'armonia, 
non potendo sconvolgerne l'ordine e la graduale successione, è mira 
costante di molti trattatisti d'oggidi quella di raggrupparvi attorno 
le maggiori cognizioni possibili, un po' troppo ammucchiate forse, 
facendovi coincidere il massimo delle applicazioni collaterali e degli 
svolgimenti successivi; così che dal campo della teoria assoluta essi 
passano volentieri, e spesso saltano a piè pari, in quello della com- 
posizione, evitando con ogni sforzo quello del contrappunto o fa- 
cendolo apparire come un campo a sè, situato quando più innanzi, 
quando a lato di quello dell'armonia. Dappoichè, essi dicono, I 
norme della condotta libera e rigorosa delle voci si riferiscono al 
periodo polifonico e questo par quasi ritengano faccia da sè. 

Così si nota, nel trattato del Pembaur, la tendenza a non eser- 
citare l'allievo solo con esempi di unioni di accordi, ciò che equi , 
varrebbe all'assoluta teoria, ma a dar loro più praticamente la 
forma ritmica, figurata e melodica © a far che il discente accosti 
il più che sia possibile il caso concreto della caratteristica armo- 
nizzazione moderna. Non si è contenti di riuscire a fargli contrarre 
una certa famigliarità con un ramo della composizione, ma si vuole 
che egli penetri subito nella olticina del compositore. Su questo si- 
stema è fondato il metodo del Pembaur. E, ammettiamo pure, fino 
a che si tratti degli accordi armonici e delle loro classificazioni, il 
il suo intento, a parte l'opportunità 0 meno di certi dettagli, dietro 
la guida sagace di un buon maestro, può essere raggiunto. Di fronte 
però a certe esemplilicazioni che presuppongono nell'allievo la co- 
noscenza sicura, se non il dominio assoluto, di quelle leggi che re- 
golano il moto delle parti, l'allievo potrà trovarsi incerto è per 
plesso, tanto più poi quando abbia a trarre profitto dalla qui esposta 

i Le forme di questa non sono disgiunte da 
quella concomitanza continua di parti mobili che la determinano, la 
esplicano e le conferiscono carattere e senso. Per cui il suo isola- 
mento plastico sul fondo dell'armonia, la sua esistenza quasi come 
astrazione può guidare a concezioni imperfette e a proprii errori. 

Io espongo il mio dubbio, pur convenendo che il trattato del 
Pembaur sia opera rimarchevole di sintesi teorico-pratica, la 
quale potrà determinare, assieme ad altre congeneri, una certa 
evoluzione negli studi dell'armonia e della composizione. Siamo lon- 
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tani ancora dal giorno in cui questo desiderio di somma con 
@ praticità debba essere coronato da veri successi; non credo che 
i due anni, ai quali il Pembaur restringe lo studio dell'armonia e 
della melodia, rappresentino un vero risparmio; ma può essere non 
fuor di luogo, anzi può valer la pena che la pedagogia musicale 
prenda nota di una tendenza che cerca di farsi strada negli studi da 
qualche tempo, e che la disciplini e la regoli meglio. L. Tu. 

4. HELM, Die Pormen der moallatichen Komposition ia rea Gressan sten 


ac und Iichtlich darte, Virte, dra Anfage. — Erugea ® ipa, 10 
AL Deer. 


Dopo aver descritte e praticamente dimostrate le forme del con- 
trappunto, l'A. offre un prospetto analitico ed semplificato delle 
principali forme della composizione. La struttu singoli com- 
ponimenti può essere benissimo appresa con la scorta di questo 
libro, il quale da ultimo contiene ancora un breve cenno storico 
su la musica ed i compositori. L Tu, 




















Stromentazio: 





Catutogo dll civbae elagrafo. sino Kruse ia Pi 
Finta 1901, Land. 


. credo far cosa utile e, a quanto io sappia, non ancora 
< posta in effetto, pubblicando ogzi la nota degli strumenti della 
< nostra collezione, classificati secondo il concetto etnografico, esclu- 
< dendone quegli esemplari che hanno un valore puramente storico» 
« musicale ». 

Così scrive A. Kraus figlio per spiezare la pubblicazione del pre- 
sente opuscolo. Il quale non può che far nascere nei musicisti vivis- 
simo il desiderio di vedere iliustrata con qualche dettaglio la pre- 
ziosa raccolta di strumenti musicali (1076) formata dai signori Kraus 
in Firenze, almeno in quella parte che riguarda la storia dell'arte 
moderna. Non spelta a noi rilevare quanta utilità possano trarre 
da essa gli studî etnografici. Di fronte al catalogo gentilmente in- 
iatoci dal sig. Kraus, noî non sappiamo che invidiargli i liuti, gli 

ti, le tiorbe, le chitarre e i violoncelli antichi che egli pos- 
siede, e consigliare a quanti musicologhi passano per Firenze la 
visita dell'interessantissimo Museo di via Cerretani, n. 10. 0. 6. 





Sezione tramonti: mati, — 





























CL IPASSIANN, Enbteotiungen sur Entei-Merung wind Erwviterung der Viotin» 
teehuik durch selbatimige Ausbitluno des Tastge;Alita der. Finger, 8. vete 
setto Aufage, — Iolbroan, WI €. F. Schmid 


In questo scritto sono sviluppati teoricamente e praticamente f 
due concetti fondamentali di una più precisa tecnica e scuola del 
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violino: il sistema di doppio attacco delle quin(e e la divisione della 
gglatura, cioè l'adozione di dodici posizioni in luogo di sette. 
Da ciò pare all'autore si ottenga un miglioramento notevole anche 
nell'intonazione. Simili tentativi non sono nuovi; già l'Hermann e 
lo Schroder, nei loro trattati, diedero ampie e serie prove che la 
nuova tecnica del violino ha ragione di essere preferita, per quanto 
non abbia ancora raggiunto lo scopo. È certo che la divisione delle 
posizioni della mano è razionale. Adottando le sole sette posizioni, 
le distanze sono troppo grandi e în uno spazio che comprende tutte 
le tonalità sono necessari altri punti di fermata. 

Gli esercizi © gli studi, che a questi concetti corrispondono, sono 
chiari è in numero sufficiente. L. Tu. 

















Ricorcho selentifiche. 


PIERRE NONNTER, 12 attion (OÙ pu internati de poeti crpdrinent, 
orme dl palio). = Par 1001. une Duino 

Pierre Bonnier è autore già salito in bella fama per altri lavori 
sull'argomento, inseriti in periodici scientifici. Del libro, che oggi 
riassume le principali questioni circa il fenomeno dell'udito, non si 
può faro la recensione: l'opera acquista tale importanza che, a 
comprenderne il significato, deve esser letta e studiata attentamente 
pagina per pagina. D'altronde non riguarda l'arte musicale che da 
‘un lato molto ristretto, estendondosi invece nella parte che si rife- 
risco alla storia naturale della funzione, alla fisiologia dell'organo 
nell'uomo ed alle speculazioni filosofico-naturali relative al senso. 

Tuttavia citerò qualcuno dei principî fondamentali che informano 
fl libro, affinchè il lettore si faccia un concetto preciso sul fi 
spirito critico con cui il Bonnier svolse, in maniera nuova e con- 
vincente, un tema che dopo Helmboltz poteva sembrare esaurito ! 

Suono © rumore, fenomeni d'ordine fisiologico e psichico (qui 
soggettivi), sono du sensazioni diverse, corrispondenti a forme dif- 
ferenti d'un solo fenomeno fisico, l'ébranlement. « C'est la simp) 
< cit ou la complexitò de la forme du phénomène qui éveillo en 
< nous la sensation de son ou celle de bruît ». 

Intensità, altezza e timbro sono qualità comuni al suono ed al 
rumore, 

Il timbro ha dato origine ad una strana confusione tra la nozione 
di forma © quella di composizione. Semplici 0 complesse lo vibra- 
zioni hanno sempre una forma; la loro semplicità o la loro com- 
plessità è precisamente una qualità della loro forma, che viene 


























determinata nella complessità dalla composizione degli armonici. 
Il timbro dipende dunque dalla forma dell'ébranlement. 

«Le limbre d'un son composé résulte de la combinaison des 
« limbres respectifs des sons, — fondamentat et harmontque, — qui 
«le composent. 

< Le timbre d'un son simple est l'impression sensorielle que laisse 
«dans notre oreille la forme de l'ébranlement périodique, comme 
«la hauteur est celle que laisse sa périodicité, l'intensité celle que 
<laisse son amplitude. 

< Le timbre d'un bruit est celui d'une vibration composée d'un 
«nombre variable de vibrations pendulaires qui n'ont entre elles 
< que des rapports de coîncidence et non des ra pports harmoniques 
« simples ». 
‘analisi scompone, distrugge la' forma, cambia profondamente la 
natura dell'oggetto esaminato. « Ce que l'on trouve dans l'analyse 
< n'est pas ce qui existait dans la synthèse... C'est l'oreille qui dé- 
< finit lo Umbre, et il est bien certain qu'elle ne le définit que par 
<a forme, que l'ébranlement soit simple ou complexe, car l'oreille 
< ost incapable de décomposer, et en cela elle se comporte abso- 
<lument comme tous nos autres sens, dérivés du tact comme elle ». 

L'autore finisce presentando dettagli interessanti circa fatti pato- 
logici, assai curiosi, concernenti l'audizione ; @ in un'appendice ri- 
porta una discussione che ebbe a sostenere con M. Egger, alla 
Société de biologle, a proposito della orientazione auditiva, tema 
cho attrasse sempre in ispecialità le osservazioni del Bonnier. 

0. G. 




















0 STUMEP und Ko Ly SCHARFER, Tontabetlen enthattend die Sehucingungr- 
sahten der 19 - alujigon femperirien und der 25 - etufigen emharmonisehen 
Tette auf € (nnerhato 10 Oetaven in 3 SUmmungen. = Lapp, 1901. Verlag ven 
Gahan Ambrriu Br 
Come contributo all’acustica © alla scienza della musica, queste 

tabelle numeriche delle vibrazioni corrispondenti ai suoni della 

scala di dodici gradi, temperata ed armonica, sono di positivo e 

reale vantaggio; rappresentano anzi una vera acquisizione impor- 

tante. Noi non possedevamo fino ad oggi, a questo proposito, delle 
tavole complete ed esatte. Non lo sono in fatti nè quelle del Preyer 
nè quelle del Riemann. Il bisogno pratico negli studi acustici è tale 

che esso ha suggerito le tabelle presenti, più ampio © precise di 

quelle che si sogliono vedere nei libri di fisica. 

Esse sono nove. Le tre prime contengono il numero esatto delle 

vibrazioni per ognuno dei dodici suoni della scala temperata € (40), 

= 16, a (la)' = 430, su. | C,= 16, m a'=495.| C,=16, 1, a' = 
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440. Le sei altre rappresentano il numero delle vibrazioni corri- 
spondente ad ogni suono della scala enarmonica per C,= 10, a' = 
426%, | C,=10, a' = 429, @(=tab. IV con frazioni decimali) 
16 "Ires = 435 | = 16. an a tab. VI con frazioni 
decimali) | C,=16"/,, a' = 440. | C=16,5, a' = 440 (= tab. VII 
con frazioni decimali). 

Sul metodo seguito nella composizione di dette tabelle e sulla 
precisione del calcolo il riferimento dello Schaefer è sufficiente» 
mente esplicativo, come pure lo è la precedente dettagliata espo- 
sizione dello Stumpf circa lo scopo e la ripartizione del lavoro. 
Sopra tutto interessante è la dimostrazione dei rapporti numerici 
che determinano i puri accordi perfetti contenuti nello sei ultime 
tabelle enarmoniche. Così dicasi del calcolo che regge la deriva- 
zione dei suoni e del metodo logaritmico seguito per ottenere le 
tabelle della scala temperata © quelle successive della intonazione 
pura. 

L'idea degli egregi autori si è dunque affermata în un ben pra- 
tico modo e agli studi dell'acustica essi hanno costantemente offerto 
un contributo prezioso. Sarà gran tempo risparmiato agli studiosi, 
e della precisione raggiunta, insieme allo sviluppo maggiore nella 
applicazione del calcolo, la scienza si varrà assai meglio di prima. 

L. Ti. 











Wagnerlana, 


E. KLOSS, Wagner, vele er vene vnd vcard. — Det, 101. Verlag ven ON Tin 
Queste poche pagine del Kloss vogliono stabilire una specie di 
linea fondamentale, secondo la quale il Wagner deve essere giu: 
dicato come uomo. L'A. ce lo dipinge prima nelle circostanze più 
modeste della sua vita, scopre colla maggiore serenità possibile le 
sue qualità © i suoi difetti, chiarisce il suo carattere e l'immagine 
della sua vita, ce lo rappresenta generoso, prodigo, non curante 
gl'interessi materiali, violento, eccessivo, superbo e però simpatico 
sempre e grande attraverso le necessità e le esigenze del genio. 
Ancora il Kloss discute e chiarisce alcuni punti controversi sul 
caso Nietzsche e su la posizione e la parte che verso l'arte del 
Wagner assunsero la moglie Cosima, Liszt e il giovane Re di Ba- 
viera. In complesso una brochure interessante, che avvicina uma- 
namente il maestro agli amici suoi. L Tu. 


He BELART, R. Wagner 4n FArieN (1849-1838). — Lepri, 1001, Hermann Scemann 
Sache. 


Si tratta di un opuscolo în cui l'A. racconta come originarono gli 
scritti e le opere di Wagner create dal 1849 al 1858 nell'asilo di 
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Zurigo. In ultimo il Bélart contrappone a questo periodo di lotta e 
di concentramento l'evoluzione degli anni di Bayreuth. Per conse- 
guenza la narrazione muove dall'anno in cui il Wagner dovette 
abbandonare la vita pubblica dell’arte, di cui era nauseato, per vi- 
vere gli anni dell'esiglio, dell'incerta esistenza e della miseria. 

II Bélart ci presenta il Wagner come scrittore © musicista; 10 
considera nella sua famigliarità, nell'intimità, in quanto egli fece 
nell'interesse di Zurigo e nelle sue relazioni personali. Egli ha per 
moltissima parte attinto agli scritti ed alle lettere del maestro. Con- 
lerato cronologicamente, l'opuscolo contiene una raccolta di infor- 
mazioni combinata con diligente uniformità e, poichè, in massima 
parte, a lato dell'asserzione presuntiva ci vediamo il documento sto- 
rico, francamente non ci possiamo non contentare, Sulla parte degli 
apprezzamenti al Bélart devo essere spesso mancata l'opportunità e 
il tempo di assodare i suoi concetti. In fatti ciò che egli afferma 
sulla. filosofia dello Schopenhauer in astratto, non regge alla più 
innocente critica: egli è rimasto per lo meno assai superficiale. 
Come pure il concetto del superwomo del Nietzsche, così grosso 
lanamente esposto in quattro rixhe, è confuso © poco comprensibile. 
Generalmente si vuol comprendere Wagner nel movimento attivo 
filosofico di un periodo del quale, giudicando a mente sana, egli non 
subì che un riflesso como artista entusiastico. Sarebbe bastato al 
Bélart di circostanziare questa posizione assunta dal Wagner ri- 
spetto alla filosofia, prima di Schopenhauer, poi di Nietzsche. Tut- 
tavia nella sua sostanza principale l'opuscolo ha un significato pro- 
prio e fra tutti quelli che si scrivono letteralmente carichi di frasi 
inutili, questo almeno ci richiama al periodo di Zurigo con una 
rappresentazione complessiva di circostanze, che ne fanno un tutto 
obbiettivamente e praticamente inteso. L. Tu. 

100, 












































B SPGNITA R. Wagner una Letpatg (1913-1933). — lap 
Nacblgr. 


Il Segnitz ha sviluppato qualche punto della biografia del Glase- 
napp — un contatto che era inevitabile — e tal'altro ancora della 
Mitthetung an meine Freunde dello stesso Wagner. Però egli 
ha dato un quadro, o per meglio dire, diversi quadretti della 
vecchia musicale © borghese della fine del secolo XVIIT e 
del principio del XIX, che sono proprie ricostruzioni interessanti 
della vita cittadina in mezzo a cui si svolge l'infanzia del Wagner, 
eccezion fatta di un breve intermezzo vissuto a Dresda. 

L'A. ha ricordato, al suo proposito, molte note vicende del giovine 
Wagner studente e masicus #n fleri, documentando tutto dili 
temente ed ha sopra tutto proceduto secondo verità a presentarci 
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l'incipiente compositore uscito dalla scuola del Weinlig, vestito e 
calzato della più vetusta e grassoccia pedanteria, un Wagner qua- 
drato e melenso al punto, nelle sue prime musiche — una suonata, 
una polonese, due sinfonie e un’opera « Le Nozze » — da non la- 
sciare neppure lontanamente supporre, non dirò il musicista che 
muove alla conquista del mondo, ma nè anche un felice e contento 
conservatore della scuola Lipsiese del ‘40 e del ‘50. 

Il Segnitz ha però sorvolato a qualche punto degno di maggior 
interessamento cronologico e biografico e forse non privo di qualche 
dettaglio curioso. Wagner amò Lipsia come il fumo negli occhi. 
Gli è che imparò presto a conoscervi quell'istinto di contrarietà — 
divenuta poi persecuzione — che doveva renderlo sempre più in- 
viso alle artistiche conventicole cittadine. La seconda sua sinfonia 
— in do —, ricalcata sull’eroica e la nona, gli disse quel ch'egli 
chiamò la bontà def Lipslesi, la quale doveva diventare più tardi 
la guerra al suo nome, guerra accademica e borghese che ebbe il 
suo culmine più ridicolo in una ormai famosa esecuzione del pre: 
ludio dei Mfaestré Cantort al concerto del Gewandhaus. L. Ti. 
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ITALIANI 


Gazzetta Musicale (Milano). 

N. 28. — P. Fowtaxa, Antonio Ghislanzoni — A. Zivsnax, Da Londra. 

N. 29. — De Granmosi, Congresso internazionale di storia della musica. 
Parigi 1900. Relazione al Ministero della Pubblica Intrazione. — Tananecu, I? 
diritto di palco nei teatri. 

N. 30. — E. Deuems, Gineera musicale. — Taranet, Il diritto di palco. 

N. 31. — E. Deuruts, Ginerra musicale. — Le antiche canzoni popolari ita- 
liane, — De Gvanisosi, Congresso internaz., ecc. 

N. 32. — E. Deum, Gineera musicale. — Tunaxerta, I? diritto di palco. 


N. 33. — P. Gmioxoxi, « In sono tubue et choro ». — Cmutsorn, La scala 
naturale ed îl sitema di 53 grad 

N. M. — Cnecem, I caprici della cronaca. . 

N. 35. — Cmuasorri, Za scala nuturale et i sistena di $3 gradi. 

N. 36. — Pocci, Sulla musica teatrale ridotta per banda. — Mosacottis, 
L'inaugurazione del teatro Prineipe Reggente a Monaco. 

N. 87. — Sias, 2? centenario di Vincenzo Bellini 

N. 83. — Lozzi, Due sopranisti celebri contro un trionfante sopranista. — 
Cuximasi, Per il centenario Beliniano. 

N. 39. — Maxrorasa, Mosart a Milano. — Lozzi, Due sopranisti, cc. 

N. 40, — Fepiui, ZI centenario di Bell 

N. 41: — Mastovaw, Mosart a Milano. — Adelaide Borghi-Mano. 


11 Saggiatore. Rivista di scienze, lettere el arti (Pisa). 

N. 1. — G. Bos, Il « Nerone » di A. Boito e la critica. — E. Camvsui, Le 
« Suites d'orchestre » di J. Massenet.. 

N. 2. — L Tonni, Un grande dimenticato (Luca Marenzio). — A. Boxa- 
vexrena, Il fonografo e la musica popolare. 

N. 3. — G. Bos, Giovanni Bardi deî Conti di Vernio. 

N. 6. — LL Tonni, Compositrici italiane dei secoli XVI e XVII 























1060 SPOGLIO DEI PERIODICI 


La Cronaca Musicale (Pesaro). 

N. 5-8. — F. Azzcnni, Commemorazione di Giuseppe Verdi. — B. Caupani, 
Al direttore della « Cronaca Musicale » (tull'arte del canto). 

La Nuova Musica (Firenze). 

N. 68. — LL Tonnuai-Heiora, Ancora alcune parole sui « vocaliezi ». — 
A. Farcosi, I trattati di S. Jalassoln. 

N. 67. — A. Bosavesrena, L'arte del claricembalo. — L. Vivaneru, Un'uk 
tima parola sulla questione dei « vocalizei ».— A. Fatoont, I trattati ece, 











Le Cronache masicali, Rivista illustrata (Roma). 

N. 19. — * Luigi Mancinelli. — Gusrenna, I problemi musicali di Ari- 
atotle. 

N. 20. — Bosavesrena e Fauno, Per la tutela delle opere musicali. 

N. 21. — Fano, Giovanni Spambati. — Gasrenin, I problemi musicali di 
Aristotele, — Vauiso, Alfredo Piatti, — Travo, Tl teatro gratuito. 

N. 22. — Saaxnati, 4 scanso di equivoci. — Ixcsowtati, Il giubileo di Bay- 
reuth. — Fox, Per la tutela delle opere musicali. 

N. 23, — Ter, Z7 enso Leoncarallo. — *** Camillo Saint-Satna. — Mowre- 
none, 4 proposito di commemorazioni. 

N. 24. — Canpaxose, Alfonso Rendano. — Di Giacono, La conzonetta di 
Piedigrotta. 

N. 25. — Giomui, Per gli studi clawsici. — *** Per la tutela delle opere 
musicali. 

Muslea saera (Milano). 

N. 7. — Leone XIII a Solesmes, — Musica « amica templis » ? — Organi 
tecchi ed organi nuovi. — Organiati ed Organari. 

N. 8. — I deereti della S. C. dei Riti in materia di musica sacra. — Tra 
gli Apennini. — Organi vecchi ed organi nuovi. — I vescovi la musica mera. 

N. 9. — I decreti della S. O. dei Riti. — Un'accademia Gregoriana a Fri- 
Uurgo. — Certi giornali... @ Napoli ed altrove! — Organisti ed organari. — 
Una scuolamodello di tanto Gregoriano. 





FRANCESI 
La Tribano de Saint-Gerrals (Paris). 

N. 6.— A. Gasroe, Les tranuformatione des timbres liturgiques. — M. Baxxer, 
Tacques Mauduit. — R. P. Luowtat, Des mélodies è rythme bre. 

N. 7, 8.— Gastové, Les transformatione des timbresliturgiques. — C. Bexotr, 
La grande messe en si miner de J. S. Bach. — B. Guissen, La réforme ro 
maine du pluin-chant après le Concile de Trente. — A. ve La Rd, Deux 
teztes sur T'écriture de la mesure vera 1700. — V. v'Isor, La question grigo- 
rienne en Allemagne. — A. Gustovt, Le Beau dans l'art grégorien. — M. Baxxer, 
Additions inédites de Dom Jumiliac. 
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La Volx parlée et chantée (Pari). 

Juillet. — A. Lesoft Zevonr, L'enseignement di chant, de la mimique et 
de la diction au XX sce. — 3, Bixss, La consonne x e ss diferente formes 
d'articuttion. 

Avitt. — A. Scr, Des rapports entre le nes et ls organes sezuels de la 
femme. 

Septembre, — J. Micurisos, Cercenu et lungage. — I. Beces, A propos de 
ocaliation. 

Octobro. — 3. Bess, Le profensenr de chant. Difnition de la fonetion 
artistigue. 

Le Courrier musteal (Paris). 

N. 18, — Locanp, Les maitres contemporaina de POrgue. — 
R. Wagner et l'anere de Beethoven, 

N. 14. — M. Darauesse, L'aulition colore. — I. Maxxoro, R. I. et P'aenere 
de B.— P. E. Lapumactr, A propos de « Falstaff». 

N. 16.— I, De ta Lacnencs, 4 propos de critiue musicale. F. Desrnaxors, 
Lieder contenporaines. 

N. 16. — Ch. Matnenne, Musique franpaise et presse eirangire. 


Le Guldo Musical (Brulles). 

N. 27:28. — C. Matera, Za relizion de la musique (seguito e fine). — 
Cu. Manress, Za Sainte Godelive d'Edyard Tinel. 

N. 27-28, 20:30, — H. Tupenr, Association des musicione auises. 

N. 290, — M. Rerrenara, Bayreuth, — H Firneas-Greaenr, Za musique 
francaise du XITI* au XX® sitele. 

N. 3192. — Avoeiate Visio, Essai d'un systîme général de musigue. — 
MK, A Bayreuth. 

N. 33-40, — E. Desrna 
analstique et thematique. 

N. 8334 — H. pe Conzos, Ze Conservatoire de Paris. Voyage géographiauo 
dì travers leo laoriats da sidele. — P. Dexas, Le prestine de Bayreuth, 

N. 35-36, — H. pe Cenzos, Croquie d'artistes, MM De Nuovina. 

N. 97:38. — G. Siuazenna, Les reprisentatione de Biziers 

N. 40. — H. e Cenzon, Jenny Lind. — Luttre de Mosart. 

N. 41 — E. B, Une ettre de R. Wagner [Diretta al critico A. Stahr; 
riguarda la concezione del carattere di Lobengrin]. — E. E., A Faurore du 
[Riferice alcane amene asserzioni del filosofo Bischner salla musica). 


Le Ménestrel (Paris). 
N. 28-00. — L'art musicale ses interpràtes depuis deuz sicles, p. P. d'Estrées 
(ont). 
|. 27, 29, 31, 39, 34, 35, 37, SS.— Le tour de France en musique, par 
E. Neckomm (oont.). 




















«L'Ouragan», de M. Alfred Bruneau, Étude 
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N. 31, 39. — Penses et Aphorismes d'Antoine Rubinstein (cont). 

N. 32-36, 38, 30. — Notes d'ethinographie musicale [Articoli interessanti. 
dettati da quel diligente musicograf> che è J. Tiersof ed in cui finora si discorre 
della musica indiana e dei canti dell'Armenia]. 

N. 35-37. — Courte monographie de la Sonate, par A. Pougin [Non contiene 
cose nuore, ma è un riassanto conciso ed istrattivo della materia], 

N. 28, 33, 34, 36-39, — Nella serio d'articoli intitolati Petites notes sons 
porte, Raymond Bouyer discorre di parecchie cose: e così dell'ammirazione di 
Wagner verso Mozart; delle memorie di Maria BashkirtsefT; di Mozart a 
Parigi, ecc. 


Le Théatre (Paris). 

Juillet. IL — Acad/inie Nation, de Musique. Danses de jadie et de naguére, 

Aodt. L — A. Jettinx, « Mireille » è T'Opera-Comique. — Ds Conzon, 
All Tuey Berihet de T'Académie Nationale de Musique. 

Aoît. IL — De Conzos, « Carmen» aue Arànes de Nimes. 

Septembre. I. — Le tAdatre Antoine. 

Septembre. IL — Les concours du conservataire. — A. Juuiex, « Guillaume 
Tell» à POpéra. — C. Jour, « Le Vaiaseau Fantéme » à Bayreuth. 

Oetobre. I. — ME. Afonnet Sully. 


Les Annales de la Masique (Paris). 
N. 7. — Daeniac, La critique musicale, — Di Biuur, La langue vulpaire à 

l'Église. — H. Exsurx, Étude sur la d‘centralisation musicale. — De Pars, Des 

Juréa de Concours. 

8 — P. Heutovis, Histoire du Mironome en France, — Da Pars, Des 

de Concours. 

— Dania, Critigue musicale. — Cn. Matwenne, A propos de la 

partition d « Is » de Lulîi. — De Pars, Des Juréo de Conooure. 


Revne d’Art dramatique (Paris). 
Jaillet-Aoùt, — H. Luconte, ZMistoire des tAdîtres. 
Septembre. — I. Louestowice, L'Opira en Pologne. 
Revue des Deux Mondes (Paris). 
1° Septembre — O. Betiusoee, Un poùte musicin. — Fuusa, Gridparzer. 
1° Oetobre. — Beuiacos, Un opera national espagnol, « Los Pirineos ». 
Revue d’histolre et de critique musicale (Paris). 
N. 7. — J. Comsanuse, J. J. Rowsseau et le mélodrame. — C. Jovuoan,TA 
propos da chant notional du 14 juilet. 


N. 8 — P. Waoxwx, Tdss grigoriennes. — P. Tuaciz, Les Echoi by. 
santins. — A. Bosavesrena, Progràs et nationalité. 
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Revue des Revues (Paris). 
1° Ao, — C. Maceram, Za Schola Cantorum et l'édueation morale des 
musiciens 





Revue Franco-Roumaine (Paris) 
N. 4, — Cn Marwonns, Musique franoaise et presse dtrangère. 
N. 5, — H, Kuno, Z'outerture de « Don uan » de Mozart. — 8. Gowx- 
stiano, « Petru Rares » [Premier opéra roomaîn representé le 1° novembre 1900 
dì Bocarest], — De Cunzos, Madame de Nuovina. 





TEDESCHI 


Mustkallsches Wochenblatt (Leipzie). 
N. 20. — Otto. Waldappel: Einize Bemerkungen und. Fundamentalsitse 

ciner ausserhistorischen Ilusikicorie [Tratta di questioni d'armonta teorica, 
N. 30. — Vor funfundzcanzig Jahren [Pel giubileo di Bayreuth], 
N31 
N. 4 
N. 36, — Osservazioni di L. Wathmann all'articolo di O. Wallappel (N. 29) 
N. 87:39, — Recensioni © 











— Roconsioni © critiche, 





Ni. — Zur Verstindigung iber Johonnen Bralms. 











Neue Musikalischo Presse (iv), 

N. 20:27, — Direetor Anton Bennewite, — Unsere deutschen Meister Bach, 
Mosart, Beethoven, Wagner. 

N. 28, 20, — Congrest ungariacher Musiker in Budapes 

N. 30, LL — Die metaphisischen Urgesetse der Melodik (Ow 
run libro di A. Mes} 

N. 87. — Zur rise in Conserratorium, 

N. 38. — Arthur Svill: Moderner Gest i der deutschen Tonkunst, — 
Richard Wagner. — Crello [Ossorcaio ll Sci, 

N. 39, — Die Darstellung des Todes in der Musik, di W. Mauke, 








zioni sopra 









Nene Musik-Zeitang (Stuttsart.Leizig) 

N. 18, 14, 16. — Richard Strauss Liedertompositionen v. B. R. (Sì parla 
distesamento dell'atbondanto proluzione vocale dello $.} 

N. 19, 14, 16. — Berlioe v, Karl Gronoky [Rassegna critica delle composi. 

derliozine). 

N. 19, 14, — Aus der Welt des Ballto bis gegen Ende des 1940 Jahrhun 
derta x. Bent Kivowski [Seguito di un articolo di contenato un po'frisolo), 

N. 13. — Zur Charakteristik- Carl Maria v. Welera v. De. Sehaz (Conti. 
nazione © fine di uno studio psicologico sul W.). — Drittea scliabischea Mu. 
gibfest in Augsburg v. A. H.— Das 74m Nicderrheinische Musikfet , Karl 
Wolff [Resoconti di festivals musicali sì numerosi el importanti în Germania). 
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— Dus erste deutsche Musitfst und dessen Sehopfer v. A. v. Winterteld 
[Seuando retrospettiso sal primo festa! telesro tenato în Frankenhausen nel 1810 
el organizzato da G. P. Bischof]. 

14, 16. — Emanuel Schikuneder v. Georg Richard Krase [In vccasione 
del 150> natalizio dello S,, uditore drammatico, impresario © librettista]. 

N. 14. — Bei den tanzenden Deriischen v. Ferdinand Piobl [Genialo arti- 
colo salla musica e danze dei dervisci). — Vom Tondichfer der « Carmen » 
v. prof. Hermann Ritter [Schizzo aneddotico]. — lerici aus dem Kunstleben 
Budapest v. Artbor Schanemann [Uno dei soliti interessanti articoli]. 

N. 15. — È eselasivamente dedicato al Wagner el a Bayreuth in occasione 
del 2 sario. delle rappresentazioni wagneriane. 

è. 16. — Joseph Joachim v. A. Eecarias Sieber [Per il 70° anniversario del 
grande viulinista], — Das erste Lortzing Denkmal [Resoconto dell'insagurazione 
del primo monamento del L. in Psrmont). 























Neno Zeltsehrift fr Musik (Leiyaig). 
28. — Prof. Senusa, Der Gesangunterricht an den deutschen Lehrer- 
N. 29. — Das Mebphantasma, cine neue Kunsiform. — Resrox, Das 
Preisingen Sichsischer Minnerchire aus F. Judi im Ausstellingspatast. gu 
Dresden. 
20531, 92:98. — A. N, Hanzis-Mactua, Musibalisches au der Grossen 
Berliner Kunstaustellung 1901. 
N. 9233. — E. Nenova, Das Pyrmonter Lortzingfest. 
N. 3435, — B. Giona, « Nerone » von A. Boito. — A. W. Gorrscnato, 
neucs, ganz bemerkensicerthes Orgelicerk in Neudictendorf. — E. Kenuno, 
\t die Totenmauke, sondern die Gesichtsmaste Beethoven's aus dem Leben. 
— P. Resen, Die Musik des Starnberger Sees. 
N. 96:39. — H Kisa, Meetor Berlioz in Genf. 


N. 36. — P. Hinuen-Koux, Zur Frage der sicamocisen Landestrauer. der 
Bilhne und Musik. 


N. 37. — P. Rencw, Das Minelner Prinz Regenten-Theater. 

N. 38. — Da. Ap. Mines, Die Meisterschule von Busoni zu Weimar 
P. Hnusn, Vom Jubilium der Polyhymnia und dem damit verbundenen 
Wettsingen. 

N. 40, 41. — Mux Risorr, Autographiana. 

N. 40. — W. Fiscurn-Bwiers, J. Seb. Bacl's an den Rat su Plonen. 

N. 41. — G. Rorren, Auch « Eticas » iîter Verdi 

















Zeitsehrift der internationalen Mustkgesellschaft (Berlino). 

Luglio. — Die Mitarbeit der Fraw auf dem Felde der musitalischen Er- 
ziehung der Jugend [L. Muller indica il campo di attività della donna nell'in- 
segnamento della musica). — Stanford's Neo Opera (+ Much Ado about 
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Nothing »), di Ch. Maclran, — Thitres lyriques et grands concerts à Paris, 
di DIL Chassang. 

Agosto, — Das Musikleben in Russdand 1900-1901. (Interessante rassegna 
di N. Findeisen), — Zhe Bach Festival at Bethlehem, Pennsyleania, U. $. A. 
— Musio in Londo a 

Settembre, — Rayreuther Eindrùcke [Rilesioni su particolari difettosi della 
direzione scenica di Jlayreuth) — Yhe London opera season. — A. Travellers 
Note from Delphi. 

Ottobre. — Wagner-Akten, di G. Munzer {Pocamenti glio precisano 
4 concotti di Wagner come uomo e come artista). — Des ràmische Musikleben 
im Jahre 1901, di F. Spiro [Critica sfavorevole degli avvenimenti musicali di 
Roma nel 1901], — Afusit in Stockholm. 














INGLESI 


Monthly Musiea] Record (Londra) 

Agosto, +— Some reaetions: E. Baughan nota alvuno ineserenze dell'ul 
atilo masicale, specialmente osi all'opera. — J. 8. 8, În Poete and Alu 
discorro dello vari rattere di alcuni. grandi. poeti 
tedeschi 0 inglesi, dimostrando la tendenza dei musicisti della nazione tedesca a 
famigliarizzaro con gli altri artisti. — 7%e philosophical side of some lmes of 
harmony, di L. B, Prouth (contin.). — di 
E. Newmana; è un i 
Reviews of New Music and New Filitions, — Rassogna dei concerti 
0 dollo opere nella stagione londinese — Musical Notes, — Musica. 
landa musio rohere it dil?: rassegna critica, di E. Bavghan, 
vallo stato attuale della musica. — The philosophical sile of some laws of 
harmony, di B. Prouth (cont.), — Cornelius Guslitt ‘notizia bibliografica). — The 
concert season. A_retrospect — Sulite rubriche, — Musica, 

Muste, a Monthly Magazine (Chicago). 

jugno. — Reminiseences of the season : breve ma diligente. rase 
stagione musicale di Boston, — The rise of program 
contribuzione alla storia della musica descrittiva. — Y%e art of accompa 
by B. Gluckenberger, — Women's amateur musical clubs, Dy R. Fas Thomas: 
Vettura sull'ssociazione femminile dei dilettanti di musica, — Theodore Thomas 
@ «leteh, by an old ulnirer: schizzo biografico sal celebre direttore d'orehest 
#. 1, lavoro imparziato © ben fatto. — Fiitorial Bri-a-Brac, — Things 
here und (here. — Altri articoli d'importanza locale. 

Luglio, — Layer, the Beethoven Bioprapher: schizzo cronologico sul Thayer 
e l'opora della sua vita: la Divgrafia di Beethoven — A New contrilution to 
musical estheties, di 13. Swayne. — The rise of programme music, di E. D. Hit 
noto «ul progresso attanle della musica a programma. — Theodore Thomas: a 
Shetoh (cont), — Leuves from my student daya (bs Gone). — Music in the 

useet rcorld (dal Simnale ditorial Bric-a-Brac. Things here 
and tere. 
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The Musteal Times (Londra). 

Agosto. — Eaton Faning: schizzo biografico del chiaro musicista inglese. — 
Handels Vorrowings (cont). — Occasional Notes. — Charles Salaman + 
(schizzo biografico, — Alfredo Piatti  (chizzo biografico), — Corrispondenze — 
Rassegna — Musica. 

Settembre, — Malibran and Mudoio, notevole articolo di F. G. E, quasi 
tutto rifeentesi a più interessanti aspetti del talento della Malibran. — Notes 
om the words of. Beethoven's choral Symphony. — Schubert setting of the 
hnoenty-third psalm. — Handels torrowings (cont. — Solite rubriche. 

Ottobre. — Alfred Hollins, schizzo biografico, — Friedrich Chrysander + 
noto biografiche). 


NOTIZIE 


Opere nuove è Concerti. 


*, Un'opora în duo atti intitolata Urrasi del compositore Dlussky, eseguita 
privatamente a Pietroburgo con considerevole effetto, sarà udita in pubblico nella 
prossima stagione. 

2, Due nuovi lavori, A la Villa Medicis di E. Busser è un Cantico per duo 
Anti ed archi di Massenot, furono eseguiti a Vichy con pieno successo. 
Como prima novità della Grande Opera di Parigi si anmoncia l'opera 
Lea Barbares di C. Suintssucns. 

0%, La cenvara russa ha tolto il divieto di rappresentare l'opera di Rubinstein 
« DU mercante di Kaluschnikoff » 

* L'Opéra Comique avrà una novità: La troupe Joliceur di A. Coquard ; 
Le Roi d'Ys di E. Lalo @ Grivelidis di Massenet. 
L'opera biblica Suamita di 3. Goldfaden ebbe un qualche sascesso a 
L'opera Nausikaa di A. Bangert è in preparazione al teatro di Amburgo. 
A Viu 
























1a avrà luogo la prima rappresentazione della nuora opera di 


A Droritk, Russalta. 
2%, Dona Mecia è il 





o di una nuova upera di Oscar da Silva, rappresen- 





Monumenti. 





2%,_II modello da erigersi a Baden al compositore Carlo Millscher fu esposto 
al pubblico. È dello seultore Bock. 


Varie. 
3°, Ermanno Zampo è stato nominato Direttore dell'Accademia musicale di 
Monaco, 
2% La Società milanese, cho si era costituita per eseguire gli Oratori del 
no anno d'affari con una perdita di 28.000 lire. 
vin @ 
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, L'orchestra Kaim di Monac» ripeterà a Parigi, dal 17 al 20 aprile 1902" 
sotto la direzione del Weingartaer,l'eseczione delle nove sinfonie di Beethoven 
contenute nel programma della festa musicale di Mainz in onore di Beethor 

*, E. Colonne, il direttore dei Concerti dello Chatelet di Parigi, si reca colla 
sol orchestra in Germania per darvi concerti nelle principali città. 

*, La scuola magistrale di Pianoforte al Conservatorio di Vienna avrà a primi 
professori Alfredo Gronfeld ed Emilio S 

Gran premio di Roma fu assegnato al signor M. Caplet. 

orchestra Kaim di Monaco darà concerti in primavera nelle principali 
città d'Italia. 
A Pyrmont avrà laogo nel prossimo anno una gran festa musicale delicata 
ascliivamente a Edoardo Grice. 

°, Il violoncello di Alfredo Piatti fa venduto per 80.000 marchi al banchiere 
Mondelsolm di Merlino, che è un abile vivloncllsta. 
AI Geicanihaus di Lipsia si eseguiranno nella prossima stagione lavori 
incipali notiamo il violinista A. Fiedemann, 
la pianista M. Girod, i pianisti Backhaus e Pagno. 






















Necrologie. 
‘, E.lmondo Polignae, nato nel 1834, seolaro di Reber, uno dei primi parti. 

gii di Wagner, compositore di numerosi lavori vocali ed istramentali. 
°, Edmondo Audran, compositore delle operetto Les Noces d'Olivette © La 
Arascott, di anni 59. 

2%, Riceando Kleinmichel, nato a Posen, compasitore e pianista, editore dei 
Signale, è morto a Berlino in età di 54 anni. 

letti Giano, rinomata cantante, è morta a Milano. 

‘, Federico Chrssander, musicologo, è morto a Bergsdort presso Amburgo. 
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Lois et Descorta Frangais du XIII sich. Texte et mosique, pablés par 
A. Jennroy, L. Brandin et P. Aubry (3 vol. des «Mélanges de Musicolozie 
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Batka R, Studien sur Geschichte der Musik in Bolmen. In3. — Prag, 








Der Contrapunkt. Mit rablrcichen in dem Text gelr, Noten: 

5 lith. Taf. in Farbendr, In-4. 4. Auf. — Berlin, 3. Springer. 

Challier E, Groser Adnnergesanp Katalog. Hilfreister zam Hauptband. Ind. 
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nfels €. P, Die Wertschitzung der Kunst bei Wagner, Tosen und 

Tolstoî. Tn3. — Prag, Bericht der Lese- und Rodehalle dor dentsehen 

Stadenten, 

3, Die Formen der Musibulischen Komposition, in ihren Grundziisen 

aystematisch u. lichifasslich dargestell 1.3. 4. Auf. — Leipzig, A. Deichert 
Nacht. 

Meinze Lu. Osburg W., T'eoretisch pratiche Harmoniclehre mach pda: 
gogischen Grundsatcen, nebot spezieer u. ausfubrk. Behandiy. der Hanna: 

nicen der Kirchentomarten bearb. Tn 8.12. Auf — Broslwa, H. Handel. 

berger R, Im Foyer. Gesammelte Essays 0b. das Opernrepertoro der Gi 
senwart. Io-8.— Leipzig, H. Scemann. 

Mofmann R.. Praktische Instrumentationslehre. In. 2. Auf. — Leipzig, 
Dirffing 0. Franke. 

Tahrbuch der Musikbibliothek Peters f. 1900. P. Jabrg. 108. — Leipzig, 
G. F. Peter 

Kloss E, Wagner, wie er icar und icard. Ria Wort zar Kiirg. tb, den Meister 
als Menschen. In. — Berlin, O. Elsner. 











Hol 
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Kotschedoff Y., Z7i/buch f: den Kiarierlehrer. In-8. — Berlin, G. Plothow 
in Komm. 


Krauso T, Ueber Musik u. Musiker. Tn8. — Berio, Mittler u. Sohn 
1 H., Einige Bemerkungen ib. den Vortrag alter Musik. In8.— 








Marx A, B., Beethoren. 5. Auf, — Berlin, Janke, 

Merian M., Geschichte d. Musik im 19. Jahrh. — Leipzig, H. Seomann 

Pombaur 3., armonie und Melodielehre, Praktisches Lebrbuch m. vielen 
Beispielen der hervorragendsten Kumponisten, Ind. 2. Auf, — Leipzig, 
RL Stemann. 

Relnhardt E. T. a. Jensen, Choraltuch zum evangelischen Gesangbuch fur 
Ost: u. Westpreussen, Ind, — Konigiberg, Grifo a, Unger, 

Sakolowsk! P., Ernst 1. Schuch, In-8. — Leipzie, H, See 

Strauss P., Erinnerungen aus meinem Leben. Tn 8, — Ramburg, Verlagsanetalt 
a, Deweke 

Stumpf ©. u. Sehaefon K. L, Tontabellen, enth, die Schoingungsraluen der 
12-tuf: temperirlen wu. der 25tuf; enharmon, Leiter auf C innerhalb 
10 Octaven in 3 Stimmgn. Tn8, — Iaiprig, I. A. Barth. 

Wassmann €, Entdeckungen sur Erlichterung u. Eriociterung der Violin: 
teohnik durch selbstindige Ausbillunp des Tastyefahs der Finger. Ind. 
2. Auf — Heilbronn, C. P. Schmidt 

Verzeichnisa der im I. 1900 erschienenen Musikalien, auch musikalischen 
Schriften u. Abbillungen m. Anzeige der Verleger w. Preise. 108. — 
Leiprig, F. Hofmeister. 

Wegwoeiser, praktischer, fur Bayreuther Pestspielbencher, m. e. Titelbità 
R. Wagners von V. Lenbach, — luyreuth, Nierenbeim ‘a. Bayerlein. 
Wild F., Bayreuth 1901. Praktischos Hunlbuch £ Fostapielbesacher. In 

Leipaig, ©. Wild 
Wanderlich G., Anleitung zur Instrumentierung v. Chordlen, Chorlieden w. 
Gesangsticken jeder Art. In8,9. Aud. — Leiprig, C. Mereborgor. 
Zierlett 3. B., Chorgesangschile. 1. 2. Th. In-8. — Hannover, C. A, Gries 
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Blackburn, Yernon, Bayreuth and Munich. A travelling record of German 
operatio art. In-12, — New-York, M and Co. — Doll. 0,75. 

Menderson W. I., What is 900d Music? Suggestions to Persons desiring to 
ultivato a Tasto în musica art. Ing. — London, F. Murray. 

Marchest M, Zen singing lessons. Prefice by Mud, Melba, In8. — New. York, 
Harper, — Doll. 1,50 net. 

Sharp, R. Farquharson, Makers of Music. Biographical sketches of the great 
composers, with chronological summaries of their works ete. In-12, — 
New-Tork, Scribner. — Doll. 1,75. 
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Srrapar. — Leipzig. Edition Sehuberth. 
Non occorre ripetere le lodi e raccomandare le magnifiche trascrizioni dello 
Stradal. 





Mayr G, — Annonciamo la ristampa della Sinfonia è di due Arie 
per canto © piano tratte dall'opera Gineera di Scozia, editore Carlo Schmidl 
di Trieste. 


Gucssree Muonint, Gerente responsabile. 
Tono — Varcoxzo Bosa, Tip. di S. M. e de' RR. Principi. 





ELENCO DELLA IDUSICA 


Autori moderni. 


Cicognani G. — Op. 23. Pagine sparse. 6 pezzi per porte: Musette — Ca: 
priccio — Serenata — Piccola danza — Momento musicale — Melanconia. 
— Firenze. Edizioni della « Nuova Musica ». 

La ricerca dei particolari sembra preoccupare più che l'effetto compleasivo della 
composizione, nè il pensiero è sempre sosten senza far torto alla serietà 
dell'autore. 

Jadassohn S, — Op. 138. Momente Musicauz: Preambolo; Allegretto caprie. 
cioso; Canzone; Ballata. — London. W. Bosworth. 
piialeff. A. — Composizioni per Pforte. 
Op. 8. N. 1. Eligie. — N. 2. Vale. 
Op. 9. Seines du dal masque. 
lssohn Arnold. — « Der Sehneider in der He », umoristiche Bal: 
ade aus «Des Knabes Wunderhorn» far Tenor sol, vierstimmigen 
Mannerchor und Orchester, = Leipîig. Rob. Forberg. 

La vivacità dei ritmi e l'effetto stramentale rendono questa composizione ab: 
bastanza caratteristica e mascherano la scipiterza del testo. 
Quartero Antonto, — Missa Urecia în Ronorem 5. Caccilae, a sei voci virili 

in due cori. — Proprietà dell'autore. — Torino. Stab, M. Capra. 

Senza protandere a profondità di pensiero l'A. bada sopratutto a esser melo: 
dico; lo stile, quantanque non sempre omogeneo, è semplice e alieno da efftti 
teatrali. 

Schaltze-Blesantz Clemens. — Composizioni per P.forle: Patketicon — 

Coueurs — Course fole — Marche humoristigue — Menmorphosee — 

Aventurier, — Colletion Litolf. 

Non senza effetto, ma di carattere superficiale © di poca originalità 

moni. Baldi, — Op. 4. Zicei gestiche Chire (O done Jesu — Tenebrae factae 
suni) fr gemischten Chor a coppela 

Op. 5. Vier Trias far Orgel. — Laiprig. J. RieterBiedermann, 

Primi saggi che presentano favorevolmente il compositore. 
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Recentissima pubblicazione: 


AMINTORE GALLI 


Estetica della Musica 


ossia 
Del Bello nella Musica Sacra, Teatrale e da Concerto 
IN ORDINE ALLA SUA STORIA 





Un vol. in-16* di 1047 pagine con XI 


INDICE DELLE MATERIE 


Puistssa — $ L Psicologia, — $ Il. Del Bello. — $ III, Dol Sublime, — 
$ IV. Dell'Arte, — $ V. Generalità sulla Musica, = $ VI. I principii del Bello 
applicati alla Musica. — $ VII Fisica dolla Musica, — $ VIII. Psicologia della 
Tonalità, principii dol Mazzucato. — $ IX. Del Ritmo. — $ X. L'idea melo- 
dica © il Ritmo. — $ XI. Morfologia Teoretica. Forme della musica pura, ossia 
senza parole. = $ XII. Morfologia Teoretica. Continuazione. — $ XU. Della 
Musica Religiosa. — $ XIV. Ulteriori fasi della Musica Religiosa in Italin,— 
$XV. La Musicn Religiosa fuori d'Italia. — $ XVI. Dell'Oratorio, — $ XVII. La 
* Passione secondo San Matto, di G.S. Bacu. — $ XVIII. Dall'Oratorio 
Classico all'Oratorio Moderno. — $ XIX. Della Cantata. — $ XX. La Cantata 
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G.S. Bach. Apogto della Cantata Polifonica. — $ XXIII. L'Opera. — $ XXIV. Con- 
tinuazione dell'Opera. — $ XXV. Diffusione dell'Opera. — $ XXVI. L'Opera 
in Russia — Origino © Progresso. — $ XXVII. L'Arte di Riccardo Wagner 
ed Essenza del Dramma Musicale. — $ XXVIII. Della Musica Pura ossia 
Strumentale. Morfologia ideale. — $ XXIX. La Musica pura per istrumenti 
diversi. — $ XXX. La Musica Strumontale © Sinfonia fuori d'Italia. — 
$ XXXI Il genio di Beethoven. Le Nove Sinfonie. — $ XXXIL L'Arto Sinfo- 
nien dopo Beethoven. 
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LUIGI ALBERTO VILLANIS 


EARTE 


CLAVICEMBALO 


Opera adottata nel Civico Licco Ofuricale Benedetto Narcello di Venezia, 
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Un vol, in-8° di pag. vim-608 — L. 8, 


INDICE DE 
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cma seguito nello studio delle sing 
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inrico Purcell, — $ VI. I Successi 
$ ID. 11 perso 
— $V. Domenico Scarlatti. — 6 VI. I Suc 
Libro II. — Francia. 61, Sguardo generale. — $ II, L’Ambiente. — $ Il. Gli ab: 
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